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1. Introducción 

1.1. Objetivos 

Este trabajo tiene como objetivo estudiar el mito del andrógino y de la “otra mitad” 

a partir de su origen en el Banquete de Platón, así como otras fuentes textuales de la 

Antigüedad relacionadas, con el fin de desarrollar un discurso filosófico sobre cómo este 

mito ha configurado nuestra concepción de nosotros mismos como seres incompletos y  

la idea del amor como una búsqueda infinita tanto de la “otra mitad” como de la propia 

identidad. Además, la finalidad de este proyecto es también testimoniar la recepción y  

pervivencia del mito en época contemporánea, para lo cual se analizará una selección de 

prácticas estéticas que permitirán, a modo de conclusión, establecer semejanzas y 

diferencias de la versión original del mito frente a la filosofía y el arte de nuestros días. 

1.2. Justificación 

Con el presente trabajo pretendo hacer una doble tarea de análisis, tanto del mito 

del andrógino y de la “otra mitad” en la Antigüedad como en la actualidad, porque creo 

que es necesario estudiar la realidad que se expresa en este mito de una manera transversal 

y no como una manifestación de ideas surgidas en diferentes épocas. El Banquete de 

Platón es una fuente primaria para conocerlo, pues en él el autor, en boca de Aristófanes, 

nos describe en forma de mito este ser: sus características originales y la evolución por la 

que, mediante la intervención de los dioses, se divide en dos cuerpos que buscarán  

eternamente su otra mitad. Además del Banquete, existen más relatos en la Antigüedad 

relacionados: Tiresias y Hermafrodito son los mejor testimoniados. 

Sin embargo, este mito no existe de manera aislada en la Antigüedad y desaparece 

en algún momento, sino que aún en nuestros días sigue presente, configurando nuestra  

forma de concebirnos a nosotros mismos y al amor. Una manera de testimoniar este  

vínculo más allá de la teoría es exponiendo ejemplos de prácticas estéticas 

contemporáneas —artes visuales y performance— que reflejan la pervivencia en la 

actualidad del mito del andrógino y de la idea del amor como una infinita búsqueda de la 

“otra mitad” y de la propia identidad, ya que ese arte que Kant define como “estética” — 

aquel que no sólo nos produce unas reacciones físicas, sino que nos aviva el ánimo para  

hacernos pensar y potencia nuestra imaginación— creo que es la máxima expresión del 

pensamiento humano y es la mejor manera de demostrar que la misma filosofía que 

existió en el pasado también existe en el presente, y no sólo en un plano teórico, sino que 
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es tangible. En definitiva, creo que es igual de necesario tanto hacer un estudio filológico 

de primera mano con el texto griego, traduciendo pasajes en que se describe el relato,  

como desarrollar un discurso filosófico de su tradición estética para poder establecer una 

conexión y estudiar este mito de una manera transversal y con una mirada estética. 

En términos académicos, el motivo por el que me propongo hacer este trabajo 

transversal, a la vez filológico y filosófico-artístico, es evidenciar y unificar en una misma 

producción los conocimientos adquiridos en diferentes materias del Grado en Ciencias de 

la Antigüedad y de mi Minor en Estudios en Filosofía, a saber: Historiografía y Filosofía 

Griegas; Mitología y Religión; Filosofía Antigua; Filosofía del arte y Estética. 

1.3. Metodología 

El presente trabajo sobre el mito del andrógino y de la “otra mitad” se puede 

dividir en dos grandes apartados: en primer lugar, sus orígenes; en segundo lugar, su  

tradición estética. Sin embargo, estas dos grandes partes, dirigidas cada una por un  

especialista de cada campo —los profesores Carlos Varias y Jèssica Jaques 

respectivamente— no se trabajarán de manera alejada, sino que en todo momento estarán 

vinculadas. En el comentario filológico del texto griego se tendrán presentes las prácticas 

estéticas que se explicarán más adelante a la hora de estudiar determinados conceptos de 

una manera más profunda y otros de una manera más ligera. En las prácticas estéticas se  

tendrá en cuenta el texto griego de Platón a la hora de determinar qué elementos refleja 

del mito y cómo se expresan, es decir, qué semejanzas o diferencias hay en comparación  

a la versión original. 

A continuación, se enumeran los capítulos en los que se estructurará el trabajo, 

acompañados de un breve resumen de su contenido. 

2. Descripción del Banquete de Platón. Se trata de una presentación de la obra en 

la que se desarrolla el mito del andrógino: el Banquete. En este apartado se incluye una 

aproximación al eje de producción de Platón; un resumen breve del contenido, que 

incorpora alguna anotación del conjunto de los discursos sobre el amor; y finalmente un  

breve comentario filológico del Banquete, que incluye aspectos como su estructura,  

acción, cronología, temas, estilo y carácter literario. 

3. El mito del andrógino y de la “otra mitad” en el Banquete. Tras una previa 

selección de pasajes del Banquete de Platón —aquellos en que describe el mito del 

andrógino en boca de Aristófanes—, se traducen aquellos que describen el ser andrógino 
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y que, a su vez, expresan la idea del amor como una eterna búsqueda de la integridad. El 

texto se acompaña de un comentario filológico, haciendo hincapié en aquellos conceptos 

que permitan desarrollar un discurso filosófico más profundo sobre el tema principal.  

Cabe destacar que toda traducción sin citar del Banquete que aparecerá bajo texto griego 

es personal, mientras que aquellas que no son propiamente del Banquete no son 

personales y siempre se encontrarán citadas, a saber: las de Empédocles, Esquilo y otros  

autores. Tras haber traducido y analizado el texto en sí, finalmente se relaciona con  

influencias que motivaron a Platón para este relato, entre las que destacan Empéd ocles, 

Tiresias, Ceneo y Hermafrodito. 

4. La tradición estética del mito del andrógino y de la “otra mitad”. Con el 

objetivo de establecer un continuo desde la filosofía y el arte en Platón hacia la estética 

contemporánea aplicada al mito del andrógino, se desarrolla un discurso filosófico. Éste  

habla de la falta de iconografía sobre el andrógino de Platón, la opinión que tiene él sobre 

el arte, y cómo Nietzsche posteriormente rompe la crítica del filósofo griego cuestionando 

el concepto de verdad ligado al arte y al lenguaje. Esta nueva configuración justifica la  

evolución semántica del andrógino de Platón a la androginia en la actualidad, y también  

el paso del arte a la estética. En ese momento, se introduce la definición de “estética” 

según la Crítica del descernimiento de Kant, que será el modelo a tener en cuenta para la 

selección de prácticas estéticas. Esta definición vendrá acompañada de una explicación  

sobre el ejercicio estético, planteándolo como objetivo de lo que se intentará hacer en el  

análisis de las prácticas estéticas relacionadas con el mito del andrógino, a saber: 

"Untitled" (Perfect Lovers) de Félix González-Torres, NANA de Ai Yazawa y el arte 

performativo de Marina Abramović y Ulay. Estas obras reflejarán, entre otras cuestiones, 

la pervivencia en la actualidad del inevitable deseo de unión amorosa eterna con la “otra 

mitad” y la concepción de la identidad fragmentaria que expresa el mito del andrógino. 

5. Conclusiones. Finalmente, se concluirá el trabajo haciendo un discurso sobre 

cómo se presenta el mito del andrógino en el Banquete, las metáforas que desprende, y 

de qué manera las ideas que nacen en el relato sirven de motivación para una infinidad de 

prácticas estéticas que tendrán lugar a lo largo de la historia universal. 



6  

2. Descripción del Banquete de Platón 

2.1. Introducción a la obra de Platón 
 

Platón nació cerca del año 427 a.n.e. en una familia aristocrática de Atenas, hecho 

que lo vinculaba tradicionalmente con el compromiso social de participar en la política  

de la ciudad. Sin embargo, durante su juventud entró en contacto con Sócrates y se 

convirtió en su discípulo (407 a.n.e.), introduciéndose en el camino de la filosofía. 

Platón pasó los primeros años de su adultez siendo discípulo de Sócrates hasta el 

día de su muerte (399 a.n.e.), un hecho culminante que lo impulsó a seguir el camino 

filosófico y dejar en un segundo plano la vía política. A partir de ese momento, Platón  

viajó por varias polis griegas, en las que entró en contacto con círculos heraclitianos y  

parmenidianos, que eran opuestos en aquellos tiempos, así como con otros d iscípulos de 

Sócrates. Más adelante, realizó tres viajes a Sicilia con la intención de poner en práctica  

una propuesta política en la corte de los reyes Dionisio el Viejo y Dionisio el Joven en  

Siracusa. Sin embargo, sus viajes a Sicilia destacan por otro aspecto: las influencias 

pitagóricas, especialmente en lo que respecta al idealismo, que recibió allí y que le  

sirvieron como base fundamental para la composición de su ilustre teoría de las ideas. 

Al regresar a Atenas después de su primer viaje a Sicilia (388-387 a.n.e.) y después 

de la fundación de su Academia (386-384 a.n.e.), Platón escribió sus obras de madurez, 

en las que planteó plenamente en forma de diálogo —imitando el método socrático— su 

teoría de las ideas y otros temas filosóficos con contenidos éticos y antropológicos. Al 

mismo tiempo, estas nuevas formas de pensamiento se alejaban cada vez más de la 

doctrina puramente socrática debido a las diferentes influencias recibidas en sus viajes,  

lo que ha provocado a lo largo del tiempo una discusión sobre la historicidad de Sócrates. 

En este contexto de madurez, Platón redacta el Banquete entre el 379 y el 384 

a.C., obra que recibe este nombre porque el diálogo filosófico que se establece en la  

misma tiene lugar durante un simposio al que Sócrates, como personaje protagonista,  

asiste acompañado de algunos aristócratas. 

2.2. Contenido del Banquete 
 

La obra comienza con un prólogo introductorio (172a-174a) con dos 

interlocutores en el que el personaje de Apolodoro le cuenta a unos amigos que en una  

ocasión anterior un amigo suyo lo detuvo mientras paseaba por la ciudad para preguntarle 
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sobre un banquete al que creía que Apolodoro había asistido recientemente. Pero este se  

equivocaba; el banquete sobre el que su amigo le estaba preguntando —aquel celebrado 

con motivo de la victoria del poeta trágico Agatón—, les dice Apolodoro, tuvo lugar 

cuando él todavía era un niño y quien se lo había contado era Aristodemo, discípulo de 

Sócrates. En ese momento, su amigo le pide que lo cuente de todos modos, y así comienza 

la narración de Aristodemo, contada por Apolodoro. 

Aristodemo se encontró con Sócrates, quien iba elegantemente vestido a un 

banquete en casa de Agatón. Durante el encuentro, Sócrates invitó a Aristodemo al evento 

(174a-175e). Después de algunos elogios de Sócrates a Agatón1 durante la comida, 

terminaron el banquete y, hechos los cantos a las divinidades y las libaciones, tuvo lugar  

la parte propiamente dicha del simposio2. Sobre este, cambian el ritual habitual del 

simposio —bailarinas, danza y bebida sin medida—; acuerdan que cada uno beberá a su 

gusto, porque el día anterior habían bebido mucho y no querían embriagarse demasiado 

para esta ocasión. 

Erixímaco propone llevar a cabo un discurso sobre Eros (176a-178a) porque lo 

considera muy descuidado. Todos aceptan la iniciativa y comienza, en este momento, una 

serie de seis discursos sobre el amor. 

El primer discurso lo hace Fedro (178a-180b). El pasaje explica que Eros es un 

gran dios y admirable entre los hombres y los dioses por muchas razones, especialmente  

por su nacimiento3. Por otro lado, establece que Eros es el mayor de los bienes, ya que  

hace virtuoso al amante. Expone como ejemplo un ejército formado por amantes y  

amados, y dice que los primeros serían más valientes por vergüenza de tener una mala  

imagen frente a su amado, ya que la opinión de este prevalece sobre el resto del entorno  

y, además, nunca abandonarían a aquellos a quienes desean. En definitiva, Eros es valioso 

porque es el más eficaz en asistir a los hombres, vivos y muertos, en la adquisición de 

virtud y felicidad. 

 

 

1 Cuando Sócrates reconoce el éxito teatral de Agatón, destaca nuevamente que su propia sabiduría es 

ilusoria. Estas palabras, si se toman con perspectiva, recuerdan a su discurso en la Apología de Sócrates, 

en el cual afirmaba que es más sabio aquel que reconoce su ignorancia. En definitiva, en este momento 

Platón está  retratando a Sócrates implícitamente como alguien más sabio que Agatón. 
2 Jenófanes de Colofón compuso un poema que sirve de descripción del ritual del simposio, incluyendo  

tanto los preparativos como los objetos empleados. Llama la atención su insistencia  de la  idea de “pureza”. 

Véase: ATENEO, Banquete de los eruditos, XI. Traducción y notas de Lucía Rodríguez-Noriega Guillén. 

Madrid: Editorial Gredos, S.A. (col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº 413), 2014, p. 18. 
3 Cita  a Hesíodo, entre otros predecesores, para  fijar que es el dios más antiguo. 
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A continuación, interviene Pausanias (180c-185c). Este intenta establecer un 

orden lógico en cuanto al nacimiento de Eros y afirma que, si existen dos Afroditas — 

una Urania, que es la del amor celestial, y una Pandemon, que es la del amor vulgar— y 

esta última siempre está acompañada de Eros, necesariamente debe haber dos Eros, 

correspondientes a cada una de las diosas. 

Paralelamente, explica que, en sí misma, una acción no es bella ni fea, sino que es 

la forma en que se realiza lo que lo establece. Por lo tanto, el Eros que se debe venerar no 

es cualquiera de los dos, sino aquel que conduzca al hombre a amar de forma bella. De  

igual manera, si uno es engañado por amor, depende de si ha sido por cuestiones de  

intereses o por la obtención de la virtud —ya que el amor verdadero obliga tanto al amante 

como al amado a dedicar mucha atención a sí mismos en relación con la adquisición de 

la virtud— que este engaño sea feo o bello, respectivamente. 

Esta noción de desinterés ligada a la belleza y la virtud será heredada por algunos 

filósofos, tanto antiguos —su discípulo Aristóteles4— como modernos. 

En tercera instancia, le habría tocado hablar a Aristófanes, pero se ve interrumpido 

por una especie de hipo5 (185c-e), por lo que Erixímaco habla en su lugar (185e-188e). 

Éste explica que, si bien reconoce como bueno el doble Eros de Pausanias, él piensa que  

esto no afecta a los hombres y que el impulso hacia lo bello está presente en todos los  

seres vivos de la Tierra. Destaca durante su discurso la omnipotencia de Eros y habla, al  

mismo tiempo, sobre cómo afecta a su rama, la medicina: es Eros quien propicia la  

armonía entre cosas discordantes, en este caso, los cuerpos. 

En cuarto lugar, llega el turno de Aristófanes, ya recuperado. El poeta hace un 

discurso (189c-193d) diferente a los anteriores, ya que habla de un antiguo tercer sexo  

que existía en tiempos primitivos, el andrógino, cuyo cuerpo participaba de ambos sexos, 

tanto masculino como femenino. El cuerpo de este ser era originalmente el doble de la  

proporción humana: cuatro brazos, cuatro piernas, dos rostros, etc. Sin embargo, quedó 

dividido en dos mitades —lo que ahora son hombres y mujeres— por obra de Apolo a 

causa de haber intentado desafiar a Zeus en un acto de soberbia. Esta leyenda explica que 

 

 

4 ARISTÓTELES, Ética a Nicómaco. Prólogo de Teresa Martínez Manzano. Traducción de Julio Pallí Bonet. 

Barcelona: RBA Libros S.A., 2014. (Reimpresión de la 1ª edición en la col. “Biblioteca Clásica Gredos”  

nº89), pp. 222-224. 
5  Este  h ec ho  pod ría  t ra ta rse  d e  una  a lu sió n  a  la s bu rla s d e  A ristófa n e s, ya  qu e  é ste  lo  ha c ía  en  su s co me d ia s  

constantemente. 
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los humanos, al encontrarse con su mitad, son felices, y si la pierden, buscarán otra para  

mantenerse cerca de lo que era mejor; su integridad original. En este contexto, Eros es el  

mayor de los beneficios, ya que nos atrae hacia lo afín, al mismo tiempo que propicia la 

esperanza para el futuro, la felicidad y la posibilidad de volver a la antigua naturaleza y 

curarse. En definitiva, este es el discurso del que nace el ilustre mito del andrógino. 

El quinto en hablar es Agatón (194e-197e), quien dice que es justo elogiar primero 

a Eros por sí mismo y por su naturaleza, y luego por sus dones, los cuales, según él mismo 

dice, es lo único que han elogiado los anteriores. Cuando habla de su naturaleza, destaca 

positivamente: primero, no porque Eros sea el dios más antiguo, sino al contrario, que  

constantemente se aleja de la vejez y por eso es el más joven; segundo, que es el más  

bello en tanto que es flexible y puede entrar y salir de las almas sin que lo perciban; en  

tercer lugar, que es el mejor. En cuanto a sus dones, justifica que su virtud le proviene:  

primero, por ser un dios justo, ya que no hay violencia en él; segundo, porque siendo el 

mayor placer, su templanza domina sobre los demás placeres; tercero, por su valentía, ya 

que ha logrado dominar incluso a Ares, el dios más valiente; cuarto, por su sabiduría como 

maestro de las artes, ya que si es él quien inspira poesía a los hombres ilustres, debe tener 

también esta facultad de buen poeta. 

Esta concepción del amor, del deseo y de las pulsiones insatisfechas como motor 

de creación artística es otro aspecto clave que presenta el texto platónico y que sirve de 

fundamento para el pensamiento de futuros filósofos, como por ejemplo Freud.6 

Sócrates, en su intervención final, refuta (198a-201c) algunas cuestiones que los 

demás han comentado previamente, especialmente Agatón. La clave de su crítica al poeta 

reside en que, a pesar de lo bien que ha hablado, se ha contradicho; porque si, según  

Agatón, se desea lo que no se tiene y Eros desea la belleza, eso sería lo mismo que afirmar 

que Eros no es bello —porque no se puede desear lo que ya se tiene— y, sin embargo, él 

mismo afirma que es bello en tanto que es flexible pasando a través de las personas sin  

que se den cuenta. Sócrates mediante su mayéutica consigue que Agatón termine 

reconociendo su propio desconocimiento sobre el tema. 

Luego, al igual que Agatón, Sócrates intenta definir a Eros (201d-212b) primero 

por su naturaleza y luego por su virtud, haciendo referencia a unas palabras que, según 

 
6 FREUD, S. Obras completas. Edición de James Strachey et alt. Buenos Aires: Amorrortu editores S.A., 

1976. (Transcripción de una conferencia realizada  por Freud en el 1907), pp. 123-148. 
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él, había escuchado de una tal Diotima de Mantinea7. Estas palabras van ascendiendo y 

reflejan una contemplación final de la idea platónica: primero, Sócrates reconoce su  

propia ignorancia; segundo, adquiere diferentes etapas de conocimiento; finalmente, el  

proceso culmina con la identificación de la idea en sí.8 La conclusión de este discurso en 

cuanto a la teoría de las ideas aplicada a la belleza sería la siguiente: 

“[..] sólo entonces, cuando vea la belleza con lo que es visible, le será posible engendrar, no ya  

imá gen e s d e  v irtud , a l no  e sta r e n  c on ta cto  c on  u na  ima ge n , sin o  v irtud e s v e rda d e ra s, ya  qu e  e stá  en  co nta c to  

con la verdad?”9 

Después de que Sócrates concluye su discurso, la escena se interrumpe 

abruptamente con la llegada de Alcibíades (212c-215a) en un estado de embriaguez total 

—señal de que en este momento vuelven al simposio corriente y tradicional, el de la  

desmesura en la bebida y el festejo—. Éste intenta unirse a la actividad de los presentes 

y pronuncia un discurso (215a-222b) que, en lugar de tratar sobre Eros, versa sobre 

Sócrates. Así, Alcibíades equipara a Sócrates con Eros, es decir, eleva a su maestro a un  

nivel divino. Cuando Alcibíades termina su discurso, nuevos personajes ebrios irrumpen  

en la sala (222c-223d). Comienzan a beber vino y algunos se retiran hasta que finalmente 

todos caen dormidos, excepto Sócrates, quien se lava y continúa con su rutina diaria. 

2.3. Breve comentario del Banquete 
 

Respecto a la estructura del Banquete, tradicionalmente se han establecido tres 

grandes partes: los primeros cinco discursos; la intervención de Sócrates; y el retrato  

moral de este en boca de Alcibíades. Sin embargo, en la edición de Marcos Martínez  

Hernández10 se realiza una estructuración del diálogo más detallada: el contenido se 

divide en dos grandes secciones; una escena introductoria (I) y la información 

propiamente dicha sobre los acontecimientos (II). A su vez, la segunda sección consta de: 

una introducción; seis discursos sobre la naturaleza de Eros, entre los cuales se intercalan 

 

 
7 La historicidad de este personaje femenino ha sido objeto de estudio y debate para los investigadores a lo 

largo de las diferentes épocas. Véase: W. Kranz, «Diotima von Mantineia», Hermes 61 (1926), 437-447, y 

«Diotima», Die Antike 2 (1926), 313-327. Extraído de: PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de 

Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 2019. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la  

col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), p. 23. 
8 Sócrates es quien encarna aquí el entendimiento del sistema de la teoría de las ideas, que es propio de  

Platón. Se puede observar, por tanto, la  distorsión de la primera figura que representaba el Sócrates 

histórico. 
9 PLATÓN, El  banquete. Pró logo y t raducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº93), p. 115. 
10 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº93), pp. 25-26. 
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una serie de interludios; el discurso de Alcibíades en forma de alabanza a la persona de 

Sócrates; y una escena final o epílogo. 

La acción, como obra que forma parte de los Diálogos de Platón, se desarrolla en 

formato de debate y gira en torno a diferentes temas filosóficos, principalmente el amor.  

Además, la acción de la obra no siempre es directa: la escena introductoria presenta al 

narrador y al testigo de los hechos, mientras que el transcurso de los acontecimientos que 

se explican propiamente toma lugar en un tiempo y espacio diferentes y anteriores al de 

la escena introductoria. Incluso dentro de esta narración de Apolodoro, se alternan hechos 

o conversaciones pertenecientes tanto al presente —es decir, aquel anterior al de la escena 

introductoria, que serían los interludios y discursos de los participantes en el simposio— 

como al pasado dentro de este —que serían las antiguas leyendas o mitos remotos de 

algunas intervenciones, y la conversación de Sócrates con Diotima—. 

A partir de la primera escena introductoria de la conversación de Apolodoro con 

su amigo, se deduce que se deberían distinguir tres estratos cronológicos11: la posible 

fecha del banquete —si este no fuese ficción— en casa de Agatón, la fecha del encuentro 

de Apolodoro con su amigo, y finalmente la fecha de composición real de la obra  

platónica. La primera se sitúa, gracias a la referencia de la primera victoria teatral de 

Agatón, en Atenas el 416 a.C. La segunda se sitúa entre el 405 y el 399 a.C. Finalmente,  

la fecha de composición del Banquete estaría entre el 379 y el 384 a.C. Esta última 

identificación se sabe a través de dos anacronismos en el discurso: uno de Aristófanes 

sobre la distribución de tierras en Mantinea por diferentes conflictos militares, y otro de 

Pausanias sobre el dominio de los bárbaros en Jonia. 

Platón presenta su visión canónica en relación a su teoría de las ideas: sostiene 

que la esencia de las cosas es única y constituye una entidad sustancial y trascendental en 

sí misma, de la cual las cosas del mundo material únicamente participan. Entre las  

diversas ideas por las cuales Platón se interesa en desentrañar su esencia ontológica, el  

Banquete se centra principalmente en Eros, el amor, cuya naturaleza se presenta como  

caleidoscópica: 

Este particular escenario permite a  Platón analizar, en toda su magnitud y complejidad, la 

naturaleza  caleidoscópica  del Amor. A través de seis discursos que encuentran su eje en este sentimiento, 

 

 

11 Sobre los argumentos para las propuestas cronológicas: PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de 

Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 2019. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la  

col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), pp. 37-38. 
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el autor desmenuza sus múltiples facetas: la  naturaleza  divina de Eros, sus diversas formas y 

manifestaciones, sus designios y anhelos, o su incidencia en la  vida humana.12 

 

 

Este amplio abanico de características sobre el amor permite a Platón introducir 

otros pensamientos. Por ejemplo, cuando afirma que se desea lo que no se puede tener, 

porque una vez que se tiene sólo se puede desear en el futuro, pero no en el presente; en  

realidad, el filósofo está buscando establecer límites en la definición de la un iversalidad 

de las cosas, en este caso, el deseo, siguiendo la motivación socrática. 

Los temas secundarios que Platón introduce, complementados con el deseo, son 

diversos. En primer lugar, la belleza, sobre la cual inicialmente establece una diferencia 

entre lo que participa de la belleza —y es amado— y lo que no participa —y, por lo tanto, 

es amante—, y luego la define como una entidad sobrenatural independiente de las cosas 

materiales. Por otro lado, aparece el conocimiento, cuando habla tanto sobre si Eros es  

sabio o no —en tanto que anhela el Bien, y el Bien es sabiduría— como cuando ofrece 

una explicación sobre la práctica en el aprendizaje. También se menciona la inmortalidad 

del alma, cuando describe cómo la procreación es el aspecto inmortal de nosotros, los 

mortales; y finalmente la verdad, a la que sólo se puede acceder cuando el hombre ve la  

belleza en sí misma, y no a través de imágenes, y puede engendrar virtudes verdaderas en 

tanto esté en contacto con la verdad. Eros interviene también en estos procesos, ya que, 

según afirma Platón a través de Sócrates, es el mejor colaborador de la naturaleza humana, 

porque nos motiva a desear la virtud. 

En cuanto al estilo, Platón utiliza mayoritariamente el diálogo como forma de 

expresión de su doctrina filosófica y, al igual que ocurre en gran medida en el resto de sus 

obras, las concepciones de diferentes temas, en este caso el amor, suelen variar en función 

del personaje que interviene. La originalidad, en cualquier caso, del Banquete vendría 

dada porque éste no es un diálogo en sentido estricto —es decir, el método de preguntas 

y respuestas al estilo de la mayéutica de Sócrates no es el principal; solo lo hace este 

mismo en algunos momentos determinados— sino que se aproximaría más a un gran 

debate de discursos sobre un tema determinado: el amor.13 

 

 
 

12 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº93). 
13 Sobre la originalidad del estilo en el Banquete: PLATÓN, El  banquete. Prólogo y traducción de Marcos 

Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 2019. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la col.  

“Biblioteca  Clásica Gredos” nº93), p. 10. 
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Una característica esencial de la obra platónica es su carácter literario. 

Ciertamente, los diálogos no son el formato que actualmente consideraríamos más 

apropiado para la transmisión de un pensamiento complejo como una doctrina filosófica. 

No obstante, podemos considerar que el motivo principal por el cual Platón escogió este  

género es —y esto es una herencia fruto de su estrecha relación con el método socrático— 

porque la transmisión de su pensamiento buscaba la aproximación al público al cual las  

obras se dirigían; un acercamiento a la conversación, al estilo oral de exposición de 

argumentos y a las palabras de Sócrates, que jamás escribió sus enseñanzas. 

Precisamente por ese carácter literario que busca la aproximación al público, la 

lengua que Platón utiliza, en principio, tenía que ser un griego ático de uso cotidiano y de 

fácil comprensión para los ciudadanos atenienses. Este lenguaje coloquial —que no 

vulgar— que utiliza Platón refleja el estilo socrático del diálogo: utiliza recursos 

apelativos, como interpelaciones o preguntas retóricas, y hace referencias a dichos 

populares. También el uso del mito como herramienta para desarrollar una doctrina  

filosófica está vinculado a la oralidad. El léxico de Platón ha sido estudiado a lo largo del 

tiempo porque ayuda a explorar ideas más profundas y significativas que dan pie a  

desarrollos filosóficos —lo cual no implica que el léxico de su versión original en griego 

fuera necesariamente especializado—. La razón más importante por la que destacaba es 

por ser un creador de léxico: 

En  re la c ión  a l lé x ico  p la tón ic o , e s p e rt in en te  d e sta ca r  una  c ue st ión p re v ia  e se nc ia l pa ra  tod o  á m b ito  

de la filosofía antigua: es Aristóteles el primer autor que emplea terminología. Esto implica, pues, que los  

términos empleados por Platón no son en ningún caso exclusivos y emplea a menudo sinónimos para  

expresar una misma cuestión, idea o pensamiento. Por otro lado, podemos resaltar el protagonismo de 

Platón como creador de léxico en griego clásico ático; la  tradición lingüística griega por escrito venía,  

mayormente, del jonio hesiódico, de un ático bastante arcaico como el de Heródoto o de un  ático densísimo 

y poco ágil para la lectura como el de Tucídides. Así, Platón fue, junto con Jenofonte, el primer gran autor 

en griego ático clásico y, en este contexto, fue el causante de la acuñación de un gran número de nuevas 

palabras, adjetivos y sustantivos, a  través de sufijos como –ikós, –sis, –ma, etc.14 

La influencia platónica fue distinguible en su discípulo Aristóteles, quien 

desarrolló gran parte de sus doctrinas siguiendo, al igual que lo hicieron Sócrates y Platón 

—pero con teorías diferentes—, el estudio de las formas universales. En segundo lugar, 

destaca la Academia que fundó Platón, donde se estudiaban las enseñanzas de Sócrates 

entre otras ramas de conocimiento. Platón también influyó en varias corrientes 

posteriores, entre ellas: el cristianismo (s. I d.C.-actualidad); el neoplatonismo (s. III-IV 

d.C.); el racionalismo (s. XVII d.C.- s. XVIII d.C.); o el idealismo (s. XVIII-XIX d.C.). 

 

14 LÓPEZ FÉREZ, J.A. Historia de la literatura griega. Madrid: Editorial Cátedra, 2015, p. 658. 
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3. El mito del andrógino y de la “otra mitad” en el Banquete 

Cuando hablamos del mito del andrógino y de la “otra mitad” nos referimos al 

pasaje del Banquete en el que interviene Aristófanes para explicar su visión del amor 

(189c-193d). A pesar de que este relato incluye una posible explicación del origen del ser 

humano tal y como lo conocemos, en realidad, ese no es en sí el propósito del mito, sino  

que pretende dar un origen mitológico al deseo de unión amorosa entre personas, tanto a 

nivel espiritual como, sobre todo, carnal: «la simple proyección en un devenir imaginario 

de las diferentes especies de erotismo consideradas como un hecho dado»15. 

El discurso de Aristófanes comienza presentando la antigua naturaleza del ser  

humano, donde existía un tercer sexo denominado andrógino: 

δεῖ δὲ πρῶτον ὑμᾶς μαθεῖν τὴν ἀνθρωπίνην φύσιν καὶ τὰ παθήματα αὐτῆς. ἡ γὰρ πάλαι ἡμῶν φύσις  

οὐχ αὑτὴ ἦν ἥπερ νῦν, ἀλλ᾽ ἀλλοία. πρῶτον μὲν γὰρ τρία ἦν τὰ γένη τὰ τῶν ἀνθρώπων, οὐχ ὥσπερ νῦν δύο,  

ἄρρεν καὶ θῆλυ, [189ε] ἀλλὰ καὶ τρίτον προσῆν κοινὸν ὂν ἀμφοτέρων τούτων, οὗ νῦν ὄνομα λοιπόν, αὐτὸ δὲ 

ἠφάνισται: ἀνδρόγυνον γὰρ ἓν τότε μὲν ἦν καὶ εἶδος καὶ  ὄνομα ἐξ ἀμφοτέρων κοινὸν τοῦ τε ἄρρενος καὶ  

θήλεος, νῦν δὲ οὐκ ἔστιν ἀλλ᾽ ἢ ἐν ὀνείδει ὄνομα κείμενον. 

En primer lugar, es necesario que vosotros conozcáis la  naturaleza humana y los cambios de ésta. 

Porque nuestra  antigua naturaleza  no era como esta de ahora, sino distinta. En efecto, en primer lugar, eran 

tres los sexos de humanos, no dos como ahora, masculino y femenino, sino que había un tercero que era 

común a ambos sexos, cuyo nombre ahora sobrevive, aunque este ha desaparecido: efectivamente, en 

aquellos tiempos una sola cosa era el andrógino, en forma y nombre, era común de ambos, de lo masculino 

y lo femenino, pero ahora  no es sino un nombre que permanece en la  infamia. 

La palabra andrógino viene del griego ἀνήρ (“hombre”) y γυνή (“mujer”)16, y 

Platón le da un nuevo significado cuando la utiliza para referirse a este ser que nos 

presenta, que está formado por ambos sexos al mismo tiempo. El término ἀνδρόγυνος  

describe a un ser de sexo intermedio —pues participa tanto de lo masculino como de lo 

femenino—, y, como tal, se declina como un adjetivo compuesto de primera clase, cuya  

terminación en -ος sirve tanto para el género masculino como el femenino. Por ese  

motivo, tradicionalmente se ha traducido al español como un adjetivo masculino, a  

excepción de Ángel Narro, quien trata de innovar traduciéndolo como “andrógina”17. 

Según explica Aristófanes, este ser pertenecía a una antigua φύσις (“naturaleza”). 

En primer lugar, este concepto de naturaleza que menciona Platón es ligeramente distinto 

del que nos emerge en principio en la actualidad. A día de hoy, la RAE la define como 

 
15 Perceval Frutiger (Mitos de Platón, p.196). Extraído de DELCOURT, M. Hermafrodita. Barcelona: 

Editorial Seix Barral S.A., 1970, p.105. 
16 BAILLY, A., Dictionnaire Grec – Français. París: Hachette, 2000. (Reimpresión de la  1ª edición de 1894), 

p. 149. 
17 PLATÓN, El Banquete. Traducción de Ángel Narro. Tarragona: Rhemata  Textos Griegos, 2018, p. 40. 
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«Principio generador del desarrollo armónico y la plenitud de cada ser, en cuanto al ser,  

siguiendo su propia e independiente evolución»18. Sin embargo, la φύσις de Platón va más 

allá de un agente creador, en este caso, se presenta como un estado original en el que se 

encuentra la materia —el andrógino— antes de que las acciones de los humanos 

transformen la misma. Una vez trazado ese estado de la antigua naturaleza, el filósofo nos 

cuenta que el ser andrógino ha desaparecido, y que de este sólo queda su nombre.  

Efectivamente, después de tantos siglos, seguimos utilizando ese término, pero para  

referirnos a algo diferente. Nietzsche ya nos lo advertía con su crítica al lenguaje;  

cualquier nombre y significado que le adjudicamos arbitrariamente a un significante  

carece de relación directa con su referente, así, el lenguaje es sólo una herramienta para  

racionalizar la realidad, la cual se transforma de manera independiente según la 

perspectiva y el contexto, de manera que el lenguaje debe actualizarse para no limitar la  

verdad de las cosas: 

Nietzsche señala que ni la  verdad ni el conocimiento ni el lenguaje mismo, surgen de la base de 

un pensamiento lógico, formal, analítico; por el contrario, surgen de la más inmediata potencia creadora 

que caracteriza a la humana existencia: crear metáforas, simbolizar, signif icar, narrar significadamente la  

realidad, la  realidad que no es nunca sino nuestra realidad.19 

Esto mismo ocurre con el andrógino. Para Platón, es un ser con unas características 

físicas muy específicas y alrededor del cual desarrolla uno de sus mitos, que son ilustres  

dentro de sus Diálogos. Sin embargo, este concepto actualmente ha evolucionado y se  

entiende como un sinónimo de hermafrodita, según la RAE: «Dicho de una persona de 

rasgos externos que no se corresponden definidamente con los propios de su sexo»20. A 

día de hoy, no sólo conocemos gracias a la ciencia la existencia de los cromosomas XX y 

XY, sino también las hormonas sexuales21 tanto masculinas —la testosterona, responsable 

del crecimiento del vello facial o la voz grave, por ejemplo— como femeninas —el 

estrógeno y la progesterona, que regulan el ciclo menstrual y los cambios en el endometrio 

para la gestación—. Estos serían los elementos biológicos que diferenciarían los sexos tal 

y como los conocemos a día de hoy: una persona andrógina sería alguien a quien, por su  

apariencia, no sabríamos ubicar según sus hormonas sexuales. Sin embargo, a partir de la 

década de los 70 del siglo pasado, con el movimiento feminista, surgió una nueva 

 

18 Consultado en el Diccionario de la Real Academia Española el 28/04/2023: https://dle.rae.es/naturaleza  
19 RIVARA, G. Nietzsche: crítica de la verdad. El lenguaje y la interpretación. Anuario De Filosofía, 1, 2012, 

p. 85. Recuperado a partir de https://www.journals.unam.mx/index.php/afil/article/view/31434 
20 Consultado en el Diccionario de la Real Academia Española el 28/04/2023: 

https://dle.rae.es/andr%C3%B3gino?m=form 
21 Sobre las hormonas sexuales masculinas y femeninas y su relación científica  con el hermafroditismo: 

JÁCOME, A. Historia de las hormonas. Academia  Nacional de Medicina. 2008, pp. 90-95. 
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diferenciación más allá del sexo: el género —que hasta entonces sólo se refería a una 

categoría lingüística gramatical—, que según la RAE se define a día de hoy como: «Grupo 

al que pertenecen los seres humanos de cada sexo, entendido este desde un punto de vista 

sociocultural en lugar de exclusivamente biológico22». Y es que el género es, en realidad, 

una construcción puramente social, que se ha interpretado a lo largo de la historia con  

diferentes perspectivas. Una muy interesante es la de Almudena Hernando23, quien trata 

de encontrar el origen y justificar la evolución del género y sus consecuencias políticas y 

sociales, hasta que llega a la conclusión de que aquello propio del género masculino ha  

sido a lo largo de la historia la individualidad —ya que en las sociedades cazadoras 

recolectoras era el hombre quien tomaba las decisiones a la hora de cazar y luchar por las 

tierras, y también quien trabajaba su independencia en explorar nuevas zonas—, mientras 

que las mujeres se encargaban de la crianza, las curas y el cuidado de los compañeros, y  

así quedaron limitadas en todo lo relacional. Para ella, la identidad es doble: individual 

(nosotros mismos, nuestras expectativas y experiencias) y relacional (lo que somos con 

respecto a los otros); y dice que si el sexo masculino trabajase la identidad relacional y el 

sexo femenino desarrollase su identidad individual, se podría romper con las bases  

estructurales del género. En cualquier caso, el género es una construcción social moderna, 

y cuando Platón habla de que había tres géneros (γένη) se refiere a lo que hoy en día 

llamamos sexos, no géneros. En resumen, sólo en esta presentación ya podemos destacar 

algunos elementos del texto: la evolución semántica del léxico; la repetición del 

vocabulario (ὄνομα, κοινὸν) para que el texto sea accesible; y el uso del mito como 

herramienta didáctica para expresar sus ideas —el término τότε (“en aquellos tiempos”) 

remarca ese aspecto atemporal, remoto, para que sea verosímil—. 

Más adelante, Aristófanes hace una descripción detallada del cuerpo del ser 

andrógino, destacando como todas las partes son el doble de las que ahora tenemos por  

naturaleza: 

ἔπειτα ὅλον ἦν ἑκάστου τοῦ ἀνθρώπου τὸ εἶδος στρογγύλον, νῶτον καὶ πλευρὰς κύκλῳ ἔχον, χεῖρας 

δὲ τέτταρας εἶχε, καὶ σκέλη τὰ ἴσα ταῖς χερσίν, καὶ πρόσωπα [190α] δύ᾽ ἐπ᾽ αὐχένι κυκλοτερεῖ, ὅμοια πάντῃ: 

κεφαλὴν δ᾽ ἐπ᾽ ἀμφοτέροις τοῖς προσώποις ἐναντίοις κειμένοις μίαν, καὶ ὦτα τέτταρα, καὶ αἰδοῖα δύο, καὶ  

τἆλλα πάντα ὡς ἀπὸ τούτων ἄν τις εἰκάσειεν. ἐπορεύετο δὲ καὶ ὀρθὸν ὥσπερ νῦν, ὁποτέρωσε βουληθείη: καὶ  

ὁπότε ταχὺ ὁρμήσειεν θεῖν, ὥσπερ οἱ κυβιστῶντες καὶ  εἰς ὀρθὸν τὰ σκέλη περιφερόμενοι κυβιστῶσι κύκλῳ,  

ὀκτὼ τότε οὖσι τοῖς μέλεσιν ἀπερειδόμενοι ταχὺ ἐφέροντο κύκλῳ. ἦν δὲ διὰ ταῦτα τρία [190β] τὰ γένη καὶ  

τοιαῦτα, ὅτι τὸ μὲν ἄρρεν ἦν τοῦ ἡλίου τὴν ἀρχὴν ἔκγονον, τὸ δὲ θῆλυ τῆς γῆς, τὸ δὲ ἀμφοτέρων μετέχον τῆς 

 

22 Consultado en el Diccionario de la Real Academia Española el 29/04/2023: 

https://dle.rae.es/g%C3%A9nero?m=form 
23 HERNANDO, A. La fantasía de la individualidad: Sobre la construcción sociohistórica del sujeto 

moderno. Editorial Traficantes de Sueños. 2018, pp. 75-94. 
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σελήνης, ὅτι καὶ ἡ σελήνη ἀμφοτέρων μετέχει: περιφερῆ δὲ δὴ ἦν καὶ αὐτὰ καὶ ἡ πορεία αὐτῶν διὰ τὸ τοῖς 

γονεῦσιν ὅμοια εἶναι. 

En segundo lugar, la  forma entera de cada persona era redonda, teniendo la espalda y las costillas 

en forma de círculo, tenía cuatro manos, y las mismas piernas que manos, y dos rostros sobre un cuello  

circular, similares en su totalidad, una sola cabeza sobre ambos rostros, situados en dirección opuesta, y 

cuatro orejas, y dos gen itales, y  todo lo demás según lo que cualquiera  puede suponer a partir de estas cosas. 

También caminaba recto como ahora, dondequiera  que quisiese:  pero cada vez que se ponía  a  correr rápido, 

igual que los acróbatas dan volteretas circulares haciendo girar las piernas hasta estar rectos, se movía en 

círculos rápidamente apoyándose sobre sus miembros, que en aquellos tiempos eran ocho. Tres eran los  

sexos y de estas características, porque lo ma sculino era en el princip io descendiente del Sol, lo femenino 

de la Tierra, lo que participaba de ambos, de la  Luna, pues también la  Luna participa  de ambos. Así ellos y  

su manera de andar eran circulares, por ser similares a sus progenitores. 

Platón describe al andrógino como un ser redondo que se mueve rodando sobre sí 

mismo. Eso, sumado al hecho de que sea el personaje de Aristófanes quien cuente este 

mito, podría transmitir un aspecto cómico en la narración del mito. Sin embargo, 

independientemente de que ese fuera el carácter original del texto de Platón, 

tradicionalmente se ha recibido como un texto mágico, bello, e incluso estético, en tanto 

que responde a un sentimiento muy concreto —el deseo de unión sexual— que hasta el 

momento no se había retratado con tanta precisión o, al menos, no se le había buscado 

una explicación. También explica Platón que lo de girar sobre su propio peso era algo  

heredado de sus progenitores; el Sol para lo masculino; la Tierra para lo femenino; y la  

Luna para el andrógino, en tanto que participaba de los dos. Esta relación que establece  

Platón del ser humano como un microcosmos reflejo del macrocosmos está inspirada en  

la doctrina jónica de la escuela hipocrática, que afirmaba que todo ser vivo tiene en su 

φύσις semejanza al cosmos24. Este pasaje, en definitiva, se puede considerar un texto 

descriptivo y, como tal, está compuesto por un polisíndeton (καὶ), enumeraciones y, de 

nuevo, repeticiones de palabras —el verbo ἔχω y su compuesto μετέχον aparecen con 

distintas desinencias gramaticales, pero con la misma raíz—, elementos que hacen una 

lectura más clara y coloquial del texto griego. 

Más adelante, este ser andrógino conspiró contra los dioses por querer parecerse 

demasiado a ellos, y Zeus respondió ante ese conflicto, sentenciando los cuerpos 

andróginos a su división por la mitad. Este es un recurso muy frecuente en los mitos  

tradicionales: la ὕβρις, esa soberbia con la que se traspasa la medida que tiene todo ser 

humano, la desmesura que hiere el orgullo de los dioses y atrae un castigo. Algunos  

ejemplos de personajes míticos que la padecen son Agamenón, Aracne, Ícaro, Narciso o 

 
 

24 Sobre la influencia de la escuela hipocrática en torno al cosmos en el mito del andrógino: PLATÓN, El  

banquete. Prólogo  y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 2019. 

(Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº93), pp. 77-78. 
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—los que el mismo filósofo menciona— Efialtes y Oto. A continuación, sigue una 

descripción detallada de cómo Apolo divide cada miembro de sus cuerpos hasta que  

quedaron por la mitad. El hecho de que Apolo sea el cirujano responde a su campo de 

protección —la medicina— y aporta verosimilitud al mito, ya que es habitual la 

intervención de varias divinidades, sobre todo en los que son de carácter antropológico. 

Ante ese castigo de Zeus, los cuerpos divididos añoraban su otra mitad hasta el 

punto de que morían por esa tristeza: 

ἐπειδὴ οὖν ἡ φύσις δίχα ἐτμήθη, ποθοῦν ἕκαστον τὸ ἥμισυ τὸ αὑτοῦ συνῄει, καὶ περιβάλλοντες τὰς 

χεῖρας καὶ  συμπλεκόμενοι ἀλλήλοις, ἐπιθυμοῦντες συμφῦναι, ἀπέθνῃσκον ὑπὸ λιμοῦ καὶ τῆς [191β] ἄλλης 

ἀργίας διὰ τὸ μηδὲν ἐθέλειν χωρὶς ἀλλήλων ποιεῖν. καὶ ὁπότε τι ἀποθάνοι τῶν ἡμίσεων, τὸ δὲ λειφθείη, τὸ  

λειφθὲν ἄλλο ἐζήτει καὶ συνεπλέκετο, εἴτε γυναικὸς τῆς ὅλης ἐντύχοι ἡμίσει—ὃ δὴ νῦν γυναῖκα καλοῦμεν— 

εἴτε ἀνδρός: καὶ οὕτως ἀπώλλυντο. 

Así pues, cuando la naturaleza  fue dividida  por la  mitad, anhelando cada uno la  mitad de sí mismo, 

se juntaba con ella y, envolviéndose las manos, y entrelazándose unos con otros, deseando unirse, morían 

a causa del hambre y de la restante inactividad, por no querer hacer nada por separado. Y cada vez que 

moría una de las mitades y la otra quedaba, la  que quedaba buscaba otra y se entrelazaba a ella, ya se  

encontrara con la mitad de una mujer entera —lo que ahora ciertamente llamamos mujer— ya sea con la 

de un hombre: y así morían. 

En este pasaje la φύσις inicial, ese estado antiguo, ha sido seccionada (ἐτμήθη), y 

esa grieta es irreparable. Por eso, las mitades que quedan se anhelan (ποθοῦν) hasta el 

punto de que mueren (ἀπέθνῃσκον) por no querer hacer nada la una sin la otra. Lo que 

Platón nos quiere dar a entender con esta metáfora es, en primer lugar, que el deseo sexual 

jamás termina, porque como nunca podremos volver a ser uno y reparar esa grieta, el  

permanente deseo de unión con el otro es inevitable; es algo que, si nos falta, nos  

entristece. En segundo lugar, asume que nuestra identidad es fragmentaria, ya que se basa 

en un ser completo que jamás podrá volver a serlo, es decir, que nosotros mismos no  

somos más que una mitad, somos incompletos, y que, por lo tanto, estamos disgustados 

también por no poder recuperar nuestra identidad de manera integral, aquella que nos 

define por lo que somos en relación a la otra mitad; parecido a lo que Almudena Hernando 

nombró en su obra la identidad relacional25. La añoranza de la otra mitad y la sintomática 

por la falta de amor —una forma de furor amoris— son tópicos literarios frecuentes, que 

podemos reconocer fácilmente en obras literarias y artísticas reconocidas, tanto en el  

pasado como en el presente: desde Píramo y Tisbe, Tristán e Isolda y Romeo y Julieta, 

 

 

 

 
 

25 HERNANDO, A. La fantasía de la individualidad: Sobre la construcción sociohistórica del sujeto 

moderno. Editorial Traficantes de Sueños. 2018, pp. 75-94. 
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hasta cualquier producción actual, como películas de Hollywood (Titanic) o canciones de 

todos los géneros. 

Ante esta situación, Zeus se compadece, pues no puede permitir que los humanos 

mueran porque, primero, se perderían todas sus ofrendas e himnos realizados a los dioses 

y, segundo, porque dejarían de ser útiles para las divinidades. De este modo, Zeus da una 

nueva solución para el conflicto: cambiar de lugar los órganos sexuales de detrás hacia  

delante, con el objetivo de que pudiesen procrear o, si son dos hombres uniéndose, al 

menos puedan disfrutar de su gozo, con la finalidad real de que volviesen a su trabajo y 

al resto de cosas de su vida. Después de este cambio, los humanos podrán seguir viviendo 

hasta el día de hoy y así se explica finalmente que el deseo sea innato en estos: 

ἔστι δὴ οὖν ἐκ τόσου [191δ] ὁ ἔρως ἔμφυτος ἀλλήλων τοῖς ἀνθρώποις καὶ τῆς ἀρχαίας φύσεως 

συναγωγεὺς καὶ ἐπιχειρῶν ποιῆσαι ἓν ἐκ δυοῖν καὶ ἰάσασθαι τὴν φύσιν τὴν ἀνθρωπίνην. 

Desde hace tanto tiempo, el amor de unos a otros es innato en los seres humanos, y unificador de 

la  antigua naturaleza, y que intenta  hacer uno de dos y sanar la  naturaleza humana. 

En este punto aparece una descripción definitiva del amor (ἔρως) para este 

discurso de Aristófanes. El verbo ser (ἔστι) forma una frase copulativa que, en efecto, está 

complementada por dos atributos, es decir, características del amor: innato (ἔμφυτος) y 

unificador (συναγωγεὺς) para los seres humanos (τοῖς ἀνθρώποις). 

En primer lugar, la palabra ἔμφυτος proviene de la preposición ἐν- (“en”), el verbo 

φύω y el sufijo -τος, que forma adjetivos verbales con un sentido pasivo. La etimología  

de φύω es “crecer, surgir, llegar a ser”, siendo éste el significado de la forma media, 

φύομαι; en activa es un verbo factitivo: φύω “hacer crecer” o “dar a luz”; y en este caso 

-φυτός sería aquello “crecido por naturaleza; plantado”. Esto implica que el amor es  

innato en tanto que nace del deseo de ese retorno a la antigua naturaleza, ese estado 

primario (φύσις) antes de la ruptura. 

El segundo término que le atribuye al amor, συναγωγεὺς, está formado por un 

prefijo συν- (“juntamente”), el verbo ἄγω (“conducir”) y -εύς, un sufijo formador de 

nombres de profesión. Literalmente significa “el que conduce conjuntamente”, y se puede 

traducir como “el que reúne” o “unificador”. Sin embargo, el hecho de considerarlo como 

tal es paradójico, pues Platón ha dejado en evidencia que la ruptura en dos es irreparable. 

Por lo tanto, aquí se puede entender que se asocia ese deseo de unión amorosa con el 

deseo de restaurar una antigua naturaleza, pero cabe destacar, en definitiva, que es una  

contradicción. 
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La excepción a esto podría ser Hermafrodito. Hijo de Hermes y Afrodita, fue 

abandonado por su madre en el monte Ida, en Frigia, dejándolo a cargo de las ninfas del  

bosque que lo criaron. Tal y como narran las Metamorfosis de Ovidio26, un día paseando 

de camino a Caria, siendo ya un apuesto joven, se metió a nadar desnudo en un lago para 

refrescarse. Sin embargo, ese no era un lago cualquiera, sino que ahí se encontraba una  

náyade llamada Salmacis. Esta ninfa de agua dulce sintió una atracción inmediata hacia 

Hermafrodito, de manera que se acercó a él para intentar seducirlo. A pesar de la 

resistencia de Hermafrodito, Salmacis lo abrazó y lo arrastró hasta el fondo del agua 

mientras pedía a los dioses que no separaran jamás sus cuerpos. Los dioses le concedieron 

ese deseo y ambos cuerpos se fusionaron para siempre en un solo ser de doble sexo. 

Hermafrodito, por su parte, pidió a sus padres que cualquiera que se bañase en ese lago  

corriera su suerte y perdiese su virilidad, súplica que estos le concedieron. 

Es difícil datar una primera mención tanto en arte como en literatura a 

Hermafrodito, pero sí que se encontraron unas figuras de Afrodita barbuda como síntesis  

de ambos sexos en una sola divinidad, antecedente de lo que sería posteriormente  

Hermafrodito27. También en una tragedia de Esquilo, Los siete contra Tebas, datada en el 

467 a.n.e. —es decir, unas décadas anteriores al Banquete y, por supuesto, muchas más 

también a las Metamorfosis de Ovidio— el autor mencionaba ya un tercer sexo que estaba 

entre medio de hombres y mujeres, en el contexto de una réplica por parte de Eteocles 

hacia el coro de mujeres, que no cesan su llanto: 

κεἰ μή τις ἀρχῆς τῆς ἐμῆς ἀκούσεται, 

ἀνὴρ γυνή τε χὤ τι τῶν μεταίχμιον, 

ψῆφος κατ᾽ αὐτῶν ὀλεθρία βουλεύσεται, 

λευστῆρα δήμου δ᾽ οὔ τι μὴ φύγῃ μόρον. 

 

“Pero, si alguien no obedece a mi mando —hombre o mujer o lo que haya entre ellos—, se 

decidirá contra él decreto de muerte y  no hay medio que logre escapar de una muerte por lap idación a 

manos del pueblo.” 28 

En este caso, Esquilo dijo literalmente “lo que haya entre ellos”, ya que viene del 

griego τῶν μεταίχμιον, un sustantivo en genitivo plural neutro que se puede traducir como 

“los que están en medio de ellos”; siendo ellos el hombre (ἀνὴρ) y la mujer (γυνή). 

 
 

26 OVIDI, Les metamorfosis. Introducció, traducció i notes de Ferran Aguilera. Barcelona: Editorial La  

Magrana (col. Clàssics de Grècia i Roma nº8), 2012, pp. 150-155. 
27 Véase BERNABÉ, A. Himnos homéricos. La “batracomiomaquia”. Traducciones, introducciones y notas 

de Alberto Bernabé Pajares. Madrid: Editorial Gredos, S.A., 1978, p. 176. 
28 Véase ESQUILO, Tragedias. Los persas, Los siete contra Tebas, Las suplicantes, Agamenón, Las coéforas, 

Las Euménides, Prometeo encadenado. Traducción y notas de B. Perea. Madrid: Editorial Gredos S.A.,  

1982, p. 277. 
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Podemos sospechar entonces que hasta ese momento todavía no se aplicaba el término  

andrógino para ese tercer sexo que no acaba de definir, ya que, si fuera así, habría sido  

más práctico para el autor utilizarlo. 

El mito de Hermafrodito ha sido popularizado por Ovidio, que es posterior a 

Platón, lo que demuestra que el andrógino del Banquete podría haber sido un modelo para 

el escritor latino. En efecto, hay pinceladas literarias que ha heredado: ese deseo de unión 

amorosa hasta el punto de querer ser un mismo cuerpo, o el resultado de ese encuentro 

que resultará en un ser de ambos sexos. Sin embargo, es necesario destacar que transgrede 

el mito platónico, ya que en el del andrógino ambas partes desean ese reencuentro,  

mientras que en el caso de Hermafrodito no es un amor correspondido. También está el  

factor resultante: según Platón, la unión a esa antigua naturaleza no es posible, pero en 

este caso parece que los dioses sí conceden esa integridad. Finalmente, Ovidio habla de 

Hermafrodito y Salmacis, dos divinidades, pero para Platón el mito del andrógino sólo se 

aplica en seres humanos. 

Es importante destacar esta última parte del texto de Platón (τοῖς ἀνθρώποις), pues 

el filósofo está especificando que el mito sirve para explicar el deseo innato de unión 

amorosa únicamente en los seres humanos, y no en otras especies animales, ni tampoco  

en los dioses, porque el mito en todo momento habla de cuerpos con las proporciones del 

ser humano y de emociones que sentimos los seres humanos. 

El último aspecto por comentar de este pasaje es el verbo de la oración final: 

ἰάσασθαι. Se trata de un verbo en infinitivo de aoristo medio de ἰάομαι, que significa 

“curar” o “sanar”. Que Platón utilice términos propios del campo de la medicina para  

hablar de la ruptura del andrógino implica, precisamente, que esta división se presenta  

como una enfermedad, lo que refuerza el papel que toma Apolo como cirujano que separa 

los cuerpos: es el dios de la medicina y, a la vez, de la enfermedad. Sin embargo, así como 

él provoca este dolor, existe otra divinidad con el poder de sanarlo —aunque, como se ha 

dicho anteriormente, no del todo, ya que la ruptura es irreversible—: Eros, el Amor. 

τοῦτο γάρ ἐστι τὸ αἴτιον, ὅτι ἡ ἀρχαία φύσις ἡμῶν ἦν αὕτη καὶ ἦμεν ὅλοι: τοῦ ὅλου οὖν τῇ ἐπιθυμίᾳ 

[193α] καὶ διώξει ἔρως ὄνομα. καὶ πρὸ τοῦ, ὥσπερ λέγω, ἓν ἦμεν, νυνὶ δὲ διὰ τὴν ἀδικίαν διῳκίσθημεν ὑπὸ 

τοῦ θεοῦ, καθάπερ Ἀρκάδες ὑπὸ Λακεδαιμονίων: φόβος οὖν ἔστιν, ἐὰν μὴ κόσμιοι ὦμεν πρὸς τοὺς θεούς,  

ὅπως μὴ καὶ αὖθις διασχισθησόμεθα, καὶ περίιμεν ἔχοντες ὥσπερ οἱ ἐν ταῖς στήλαις καταγραφὴν  

ἐκτετυπωμένοι, διαπεπρισμένοι κατὰ  τὰς ῥῖνας, γεγονότες ὥσπερ λίσπαι. ἀλλὰ τούτων  ἕνεκα  πάντ᾽ ἄνδρα  χρὴ 

ἅπαντα παρακελεύεσθαι εὐσεβεῖν περὶ [193β] θεούς, ἵνα τὰ μὲν ἐκφύγωμεν, τῶν δὲ τύχωμεν, ὡς ὁ Ἔρως  

ἡμῖν ἡγεμὼν καὶ στρατηγός. ᾧ μηδεὶς ἐναντία πραττέτω— πράττει δ᾽ ἐναντία ὅστις θεοῖς ἀπεχθάνεται— 
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φίλοι γὰρ γενόμενοι καὶ διαλλαγέντες τῷ θεῷ ἐξευρήσομέν τε καὶ ἐντευξόμεθα τοῖς παιδικοῖς τοῖς ἡμετέροις 

αὐτῶν, ὃ τῶν νῦν ὀλίγοι ποιοῦσι. 

Pues la  causa de esto es que nuestra  antigua naturaleza  era ésta  y estábamos enteros. Por tanto, el 

nombre de ese anhelo  y de esa  búsqueda de la totalidad es amor. Antes de esto, como digo, éramos uno, 

pero ahora, a  causa de nuestra injusticia, hemos sido separados por la divinidad, como los arcadios por los  

lacedemonios. Entonces, hay un miedo a que, si no somos respetuosos con los dioses, seremos divididos  

de nuevo, y deambularemos como los que están esculpidos en relieve en las estelas, serrados por la mitad 

de las narices como téseras. A causa de estas cosas, es necesario que todo hombre exhorte a todos a ser 

piadoso con los dioses, para  que escapemos de estas cosas, y nos encontremos las otras, de modo que Eros 

sea nuestro guía y general. Y que nadie actúe en su contra  —actúa en su contra  aquel que se enfrenta  a  los 

dioses—, pues volviéndonos sus amigos y reconciliándonos con el dios, nos encontraremos con nuestros 

propios amados, lo que ahora sólo hacen unos pocos. 

En este pasaje se vuelve a mencionar cómo el andrógino pasó de ser uno entero 

(ὅλοι) a estar dividido (διῳκίσθημεν), y compara esa separación con la destrucción que 

hubo en el 385 a.n.e. de la ciudad arcadia de Mantinea29 por parte de los espartanos, y a 

la dispersión que hubo de sus habitantes a causa de ello en cuatro asentamientos. Esta 

referencia sirve como testimonio del conocimiento que tenía Platón sobre el contexto 

histórico y político en el territorio heleno. Esta mención a un conflicto bélico aparece,  

además, acompañada de una definición de Eros como un guía (ἡγεμὼν) y general 

(στρατηγός), lenguaje propio del campo militar, lo que podría transmitir una visión del  

amor como un conflicto equivalente a una guerra; pues ese anhelo que nunca desaparecerá 

y la pena por la muerte del otro cuando llega el momento son algunas de las batallas 

interiores que sufrimos los seres humanos por amor y que, tal vez, Platón intentaba dibujar 

sutilmente con este pasaje. La militia amoris “la milicia del amor” es un tópico literario  

que empezó a ponerse de moda ya en la época grecorromana, así que Platón podría ser  

uno de los primeros en utilizarlo, a pesar de que no tenía una denominación concreta para 

entonces. 

El resultado de esta separación es que cada uno de nosotros es la mitad de alguien 

más y, por lo tanto, esa persona nos es propia, es apropiada para nosotros, 

independientemente de los sexos (γένους), tanto el de uno mismo como el de la otra parte: 

ἕκαστος οὖν ἡμῶν ἐστιν ἀνθρώπου σύμβολον, ἅτε τετμημένος ὥσπερ αἱ ψῆτται, ἐξ ἑνὸς δύο: ζητεῖ  

δὴ ἀεὶ τὸ αὑτοῦ ἕκαστος σύμβολον. ὅσοι μὲν οὖν τῶν ἀνδρῶν τοῦ κοινοῦ τμῆμά εἰσιν, ὃ  δὴ τότε ἀνδρόγυνον  

ἐκαλεῖτο, φιλογύναικές τέ εἰσι καὶ οἱ πολλοὶ τῶν μοιχῶν ἐκ τούτου τοῦ γένους γεγόνασιν, καὶ [191ε] ὅσαι αὖ  

γυναῖκες φίλανδροί τε καὶ μοιχεύτριαι ἐκ τούτου τοῦ γένους γίγνονται 

Por lo tanto, cada uno de nosotros es símbolo de un ser humano, a causa de estar cortados como 

los lenguados, de uno, dos; así, cada uno busca siempre su propio símbolo. En consecuencia, quienes, de 

los hombres, son sección de aquel sexo común, lo que en aquellos tiempos se llamaba andrógino, son 

 

 
 

29 JENOFONTE, Helénicas V 2, 5-7. 
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amantes de las mujeres, y muchos de los adúlteros han nacido de este sexo, y, por otro lado, las mujeres 

que son amantes de los hombres y adúlteras también proceden de este sexo. 

Hay un elemento que Platón podría estar utilizando para remarcar esa visión del 

amor como exclusivo para la otra mitad de cada uno: el σύμβολον (“símbolo”). En este 

caso, sería recomendable leer a Heródoto30 para darse cuenta de que en el contexto de 

Platón tenía un significado concreto —no abstracto—, ya que era una herramienta física 

con un uso útil. El σύμβολον era un objeto partido en dos que servía para reconocerse tras 

haber hecho un convenio legal entre dos personas. Por ese motivo, Manuel Balasch lo  

traduce como “contraseña”30. Tanto esto como la comparación de la división del 

andrógino con los lenguados podría ser una manera de Platón de acercar su texto a la vida 

cotidiana para que sea más fácil de comprender; al final, es algo habitual incluso a día de 

hoy poner ejemplos de este tipo para hacer que el resto de personas de un mismo círculo  

se entiendan. Por otra parte, hay estudiosos31 que defienden que estos dos elementos — 

el uso de σύμβολον y el ejemplo de los lenguados— son referencias a otros autores. En 

cuanto al símbolo, Empédocles habla de que lo masculino y lo femenino tienen cada uno 

un símbolo, es decir, una parte o contribución del ser que se genera. Con respecto a los  

lenguados, la comparación procede del propio Aristófanes en Lisístrata 115-6. 

En este pasaje Platón habla del amor entre mujer y hombre, pero no limita el mito 

al tipo de relaciones que comúnmente llamamos heterosexuales en la actualidad, sino todo 

lo contrario, el mito del andrógino incluye una explicación para el deseo amoroso entre  

mujeres y hombres cada uno con los de su propio sexo, ya que es innegable que ese  

sentimiento existe, y Platón hace un análisis psicológico teniendo en cuenta todo el 

abanico de posibilidades: 

ὅσαι δὲ τῶν  γυναικῶν  γυναικὸς τμῆμά  εἰσιν, οὐ πάνυ  αὗται τοῖς ἀνδράσι τὸν  νοῦν προσέχουσιν, ἀλλὰ 

μᾶλλον πρὸς τὰς γυναῖκας τετραμμέναι εἰσί, καὶ αἱ ἑταιρίστριαι ἐκ τούτου τοῦ γένους γίγνονται. ὅσοι δὲ  

ἄρρενος τμῆμά  εἰσι, τὰ  ἄρρενα διώκουσι, καὶ τέως μὲν ἂν  παῖδες ὦσιν, ἅτε τεμάχια ὄντα τοῦ  ἄρρενος, φιλοῦσι  

το ὺς  ἄ ν δρα ς  κα ὶ  χ αίρουσι  συγκα τα κείμ ενοι  κα ὶ  συμ π επ λ εγμ ένο ι  [ 192 α ]  το ῖς  ἀ ν δρά σι , κα ί  εἰσιν  ο ὗτο ι  β έλ τιστο ι  

τῶν παίδων καὶ μειρακίων, ἅτε ἀνδρειότατοι ὄντες φύσει. φασὶ δὲ δή τινες αὐτοὺς ἀναισχύντους εἶναι,  

ψευδόμενοι: οὐ γὰρ ὑπ᾽ ἀναισχυντίας τοῦτο δρῶσιν ἀλλ᾽ ὑπὸ θάρρους καὶ ἀνδρείας καὶ ἀρρενωπίας,  τὸ  

ὅμοιον αὐτοῖς ἀσπαζόμενοι. 

Sin embargo, cuantas mujeres son sección de mujer, no prestan mucha atención a los hombres, 

sino que están más inclinadas hacia  las mujeres, y de este sexo nacen las lesbianas. Por el contrario, los que 

son sección de hombre, persiguen a los hombres, y mientras son jóvenes, ya que son rodajas de hombre,  

aman a los hombres y se regocijan acostándose y entrelazándose con otros hombres. Y estos son los mejores 
 

30 HERÓDOTO, Historia. Edición de Manuel Balasch. Madrid: Ediciones Cátedra, 2019. (Reimpresión de la  

1ª edición de 1999), p. 604. 
31 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), p. 80. 
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de los jóvenes y los adolescentes, ya que son los más viriles por naturaleza. Algunos dicen que estos son 

unos desvergonzados, pero mienten: porque no hacen esto por desvergüenza, sino por valentía  y hombría  y 

virilidad, abrazando lo similar a ellos. 

Este texto realmente destaca porque es la única referencia de la literatura ática 

clásica que reconoce explícitamente la existencia de la homosexualidad femenina32 . La 

terminología que utiliza para darles nombre es ἑταιρίστριαι, que proviene del sustantivo 

ἑταιρίς (“cortesana”), el sufijo deverbal -τρ- y la desinencia de nominativo plural 

femenino -αι. Nuestra denominación actual de lesbianas proviene del gentilicio “lesbio/a” 

por alusión a Safo y su poesía homoerótica, sin embargo, la palabra del texto griego  

original todavía no ha tenido esa evolución y mantiene su propia forma. En cuanto a los  

hombres que aman a otros hombres, dice que estos son los mejores, porque se acercan  a 

lo similar (ὅμοιον) a ellos mismos. De este lexema proviene nuestra terminología para  

referirnos a aquellos que desean a los de su propio sexo: homosexuales. 

Cabría mencionar también el sesgo machista de la época que Platón manifiesta en 

este pasaje: ese deseo por lo similar a uno mismo que implica la homosexualidad es lo 

mismo para ambas partes, tanto mujeres como hombres, sin embargo, el filósofo sólo  

aplica ese halago a estos últimos y, a pesar de que incluye por primera vez la 

homosexualidad femenina en su contexto, no lo hace al mismo nivel que la masculina. 

λέγω δὲ οὖν ἔγωγε καθ᾽ ἁπάντων καὶ ἀνδρῶν καὶ γυναικῶν, ὅτι οὕτως ἂν ἡμῶν τὸ γένος εὔδαιμον 

γένοιτο, εἰ ἐκτελέσαιμεν τὸν ἔρωτα καὶ τῶν παιδικῶν τῶν αὑτοῦ ἕκαστος τύχοι εἰς τὴν ἀρχαίαν ἀπελθὼν  

φύσιν. Εἰ  δὲ τοῦτο ἄριστον, ἀναγκαῖον καὶ τῶν  νῦν  παρόντων  τὸ τούτου ἐγγυτάτω ἄριστον εἶναι: τοῦτο δ᾽ ἐστὶ  

παιδικῶν τυχεῖν κατὰ νοῦν αὐτῷ πεφυκότων: οὗ δὴ τὸν αἴτιον θεὸν ὑμνοῦντες [193δ] δικαίως ἂν ὑμνοῖμεν  

ἔρωτα, ὃς ἔν τε τῷ παρόντι ἡμᾶς πλεῖστα ὀνίνησιν εἰς τὸ οἰκεῖον ἄγων, καὶ εἰς τὸ ἔπειτα ἐλπίδας μεγίστας  

παρέχεται, ἡμῶν  παρεχομένων  πρὸς θεοὺς εὐσέβειαν, καταστήσας ἡμᾶς εἰς τὴν  ἀρχαίαν  φύσιν  καὶ  ἰασάμενος 

μακαρίους καὶ εὐδαίμονας ποιῆσαι. 

Ciertamente, yo hablo de todos, tanto de hombres como de mujeres, cuando afirmo que nuestra  

raza podría  llegar a ser feliz así, si llevamos a término el amor, y cada uno de nosotros consigue a su propio 

amado, volviendo hacia su antigua naturaleza. Si esto es lo mejor, necesariamente también es lo mejor lo  

que, en las circunstancias presentes, sea más cercano a ello. Y esto es dar con el amado que por naturaleza  

e s pa ra  é l, se gú n  su  m en te . Así , si c e le b ra mo s a l d io s ca u sa nte  d e  e sto , ju sta men te  d eb e ría mo s ca nta r a  Ero s,  

quien en el presente nos beneficia  muchísimo conduciéndonos a lo familiar y nos procura  para el futuro las 

mayores esperanzas, de que, ofreciendo nosotros piedad hacia los d ioses, tras rest ablecernos en nuestra  

antigua naturaleza  y sanándonos, nos haga dichosos y felices. 

Aparece en este pasaje un nuevo concepto sobre el deseo amoroso: νοῦν, la mente. 

El mito del andrógino es en esencia un relato muy plástico, ya que Platón describe al  

andrógino de forma que crea una imagen real sobre el mismo: su cuerpo, cada uno de sus 

 
 

32 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), p. 80. 
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miembros, cómo se separaron físicamente en manos de Apolo, el dios de la medicina, y 

cómo la consecuencia de esa pérdida y añoranza provoca una enfermedad o incluso la  

muerte, es decir, efectos fisiológicos. Debido a esa tangibilidad del relato, ha sido 

entendido a lo largo de la historia como un mito compuesto con la f inalidad de explicar 

el deseo de unión sexual en los seres humanos. Sin embargo, se puede observar como en  

el texto griego no sólo habla del cuerpo, sino que también menciona que nuestra otra  

mitad debe ser aquello más cercano (ἐγγυτάτω) a nosotros en lo que a la mente (νοῦν) se 

refiere. En conclusión, el mito del andrógino sirve de herramienta para explicar el deseo  

de unión amorosa entre seres humanos, tanto a nivel espiritual como, sobre todo, carnal.  

A su vez, ese anhelo busca una integridad hacia una antigua naturaleza y, en definitiva, 

hacia la propia identidad. 

Hubo un filósofo presocrático, anterior a Platón y que le sirvió de inspiración, que 

utilizó el deseo de juntarse con el afín —entendido como el Amor o la Amistad— como 

agente activo y motor de creación de vida: Empédocles (s. V a.n.e.). 

“En el Odio cada cosa es de forma diferente y va por separado, 

en cambio, en la  Amistad caminan juntos y son mutuamente deseados. 

De ellos todo cuanto fue y cuanto es y ha de ser luego 

nació: árboles, varones y mujeres, 

fieras, pájaros y peces de acuática  crianza, 

y dioses sempiternos, excelsos por las honras que reciben. 

Ellos son los únicos reales, pero en su mutuo recorrerse 

se tornan en cambiantes formas, pues la  mezcla  los hace variar.” 33 

 

Además, hay quienes34 hablan de un posible origen babilónico del mito del 

andrógino testimoniado en el Enûma Elish (s. XVIII a.n.e.), un poema babilónico que 

narra el origen del universo. Según esta mitología, la humanidad fue creada a partir de la 

unión de dos seres divinos: el dios masculino Marduk y la diosa femenina Tiamat. Según 

la leyenda, Marduk cortó el cuerpo de Tiamat por la mitad y utilizó una de las mitades 

para crear el cielo y la otra para crear la tierra. A partir de esta creencia, surgió la idea de 

que la humanidad originalmente tenía un cuerpo con rasgos tanto masculinos como  

femeninos. Un ejemplo de ello es la diosa Innana —también conocida como Ištar—, que 

 

 

 

33 EMPÉDOCLES, Acerca de la Naturaleza, fr. 14 (21). Extraído de: BERNABÉ, A. Fragmentos presocráticos 

de Tales a Demócrito. Introducción, traducción y notas de Alberto Bernabé. Madrid: Alianza Editorial,  

2010. (Reimpresión de la 1ª edición del 1988), p. 211. 
34 K.Ziegler, «Menschen—und Weltenwerden» N(J)KA XXXI (1913). Extraído de: PLATÓN, El banquete. 

Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 2019. (Reimpresión de la  

1ª edición de 1986 en la col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), p. 77. 
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con frecuencia fue representada iconográficamente con rasgos masculinos como la 

barba.35 

Hablando de cuerpos andróginos, es innegable que en la propia cultura griega  

aparecen diferentes personajes que le pudieron servir como influencia a Platón. Entre  

ellos no sólo está Hermafrodito, sino que también se podría hablar de Tiresias o Ceneo. 

Según la leyenda36, un día Tiresias se encontró con dos serpientes en medio del 

bosque y las separó. Como resultado de este acto, fue transformado en mujer y vivió así  

durante siete años, hasta que se volvió a encontrar con las mismas serpientes y las separó 

de nuevo, recuperando su forma masculina. Durante su tiempo como mujer, Tiresias 

experimentó la sexualidad en ambos sexos, lo que le permitió adquirir una perspectiva  

única sobre la vida. 

En cuanto a Ceneo37, originalmente se llamaba Cenis y era una bella joven 

descendiente de Elato, hasta que un día paseando por la orilla fue sorprendida por el mar, 

es decir, Poseidón, quién abusó sexualmente de ella. En compensación por sus acciones,  

el dios le concedió a Cenis un deseo, y esta le pidió que la convirtiera en hombre para no 

sufrir nunca más ese dolor y esa humillación, y a medida que decía esas palabras su voz 

se volvió cada vez más grave, hasta transformarse finalmente en Ceneo, un hombre. 

Otra posible influencia para Platón pudieron ser los diversos ritos públicos y 

privados que tenían lugar por todo el territorio helénico y en los cuales había disfraces 

intersexuales. Marie Delcourt38 compila una gran variedad de ejemplos, mencionando los 

testimonios que nos los han dado a conocer, y termina concluyendo lo siguiente al  

respecto: 

Otra cosa es el intercambio reciproco de ropas, practicado en el curso de las fiestas anuales, que 

según parece eran bastante desenfrenadas. Adivínense en ellas bailes y juegos asociados a diversos ritos de 

fecundidad. Intervienen ciertas deidades de la vegetación, como un Dioniso y una Artemis arcaica. 

Volveremos más tarde a encontrar a Dioniso entre los dioses dobles, y el disfraz recíproco en el culto del  

Afrodita  bisexuado. 

 

 

 

35LAPINKIVI, P. The Sumerian Sacred Marriage in the Light of Comparative Evidence. State Archives of 

Assyria  Studies 15. Helsinki: The Neo-Assyrian Text Coprus Project 2004. Extraído de: Melammu Project: 

The Heritage of Mesopotamia and the Ancient Near East. The goddess as androgyne (1). Consultado el 

14/05/2023 en: http://www.melammu-project.eu/database/gen_html/a0001377.html 
36 OVIDI, Les metamorfosis. Introducció, traducció i notes de Ferran Aguilera. Barcelona: Editorial La  

Magrana (col. Clàssics de Grècia i Roma nº8), 2012, pp. 119-120. 
37 OVIDI, Les metamorfosis. Introducció, traducció i notes de Ferran Aguilera. Barcelona : Editorial La  

Magrana (col. Clàssics de Grècia i Roma nº8), 2012, pp. 432-434. 
38 DELCOURT, M. Hermafrodita. Barcelona: Editorial Seix Barral S.A., 1970, p. 31. 
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El vínculo constante entre cambio de ropas y unión sexual nos impide ver en el intercambio de 

ropas un simple rito de transición y que significa sólo de por sí la  agregación definitiva de los jóvenes a la  

virilidad total. La androginia  simbólica  debía  de tener un valor positivo y beneficioso, recib iendo cada uno 

de los dos sexos algo de los poderes del otro. 

Marcos Martínez Hernández39, por su parte, menciona que no podemos olvidarnos 

de Lisis —uno de los diálogos tempranos de Platón, anterior al Banquete— como uno de 

los pilares que sirvieron para escribir el Banquete. En Lisis Platón ofrece una reflexión 

filosófica sobre la amistad y el amor fraternal (φιλíα) y sus diferentes formas — 

justamente lo mismo que hará más adelante con el amor (Ἔρως) en el Banquete—, y 

mediante la intervención de Sócrates cuestiona la naturaleza de la verdadera amistad, 

preguntándose si se trata de una relación basada en la similitud y en la complementariedad 

—precisamente es en el pasaje de Aristófanes del Banquete que también cuestiona lo 

mismo sobre el amor—, o si se basa en la teoría de los contrarios. En cualquier caso, «el 

fondo de la intervención de Aristófanes es la idea del amor como deseo de lo que nos falta 

y de lo que es conveniente a nuestra naturaleza, lo cual constituye la materia de la última 

parte del Lisis (221c-222d)»40. 

Teniendo en cuenta todas estas influencias, no se puede decir que toda la teoría 

alrededor de los cuerpos intersexuales o las relaciones de afecto entre humanos nazca a 

partir del Banquete de Platón. Lo que sí hizo el filósofo es reunir todos estos conceptos y 

escribir un mito —algo habitual en él— para poder dar una explicación a una de las 

diferentes formas de amor que aparecen a lo largo de los seis discursos, en concreto, el  

de Aristófanes, que habla sobre el amor «innato en los humanos, y que reúne la antigua 

naturaleza, intentando hacer uno de dos y sanar la naturaleza humana». 

Sin embargo, una característica que tiene esa ruptura que dividió al andrógino en 

dos mitades es que es irreparable, por lo tanto, ese deseo de unión nunca se sacia, lo que  

provoca una tensión que nunca termina y que encuentra un refugio en la literatura y en el 

arte. De este modo, el amor resulta motor de creatividad artística y será protagonista en 

una infinidad de prácticas estéticas a lo largo de la historia universal. 

 

 

 

 

 

 
 

39 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos” nº93), p. 14. 
40 PLATÓN, El banquete. Prólogo y traducción de Marcos Martínez Hernández. Barcelona: RBA-Gredos, 

2019. (Reimpresión de la  1ª edición de 1986 en la col. “Biblioteca Clásica Gredos” nº93), p. 15. 
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4. La tradición estética del mito del andrógino y de la “otra 

mitad” 

4.1. El continuo de la filosofía y el arte a la estética 

El andrógino que Platón describe en el Banquete es un ser con unas características 

muy concretas: sus extremidades son el doble de la proporción humana —dos rostros, 

cuatro brazos, cuatro piernas, etc.—; tiene un cuerpo circular; y participa tanto de lo 

femenino como de lo masculino. Hasta el momento no hay ninguna obra de referencia41 

que hable sobre posibles testimonios en el arte clásico que representen iconográficamente 

el andrógino de Platón. Tampoco se ha encontrado una correlación de este con los mitos  

griegos de carácter antropológico ni ninguna institución ni manual que proteja un ritual 

alrededor del mismo42. Todos estos factores refuerzan la creencia de que el mito del  

andrógino, tal y como lo describe Platón, fue inventado por él mismo a través de 

diferentes influencias43, algo que era habitual en el filósofo. Esto implica que, más allá de 

ser una herramienta para transmitir una idea compleja y abstracta —en este caso, el deseo 

de unión amorosa— de manera accesible para la sociedad, en realidad, no se estableció 

en la cultura griega como un mito estandarizado. 

Si bien no se ha encontrado aún una representación iconográfica específica en la 

Antigüedad que coincida exactamente con el mito del andrógino de Platón, a lo largo de 

la historia del arte ha habido representaciones visuales que se han inspirado en el concepto 

del andrógino y han utilizado símbolos para transmitir la idea de la unión de los similares 

y la fusión de los géneros. Un ejemplo es el de Gérard Pigeron44, quien hizo una imitación 

de cerámicas griegas clásicas de figuras negras que ilustrarían el andrógino de Platón. 

α)                β)  
 
 

41 Algunos ejemplos podrían ser: KAHIL, L. et alt. Lexicon iconographicum mythologiae classicae. (LIMC). 

Switzerland: Artemis Verlag Zürich und München, 1981.; TIMOTHY GANTZ. Early Greek Myth. A Guide to 

Literary and Artistic Sources. USA: The Johns Hopkins University Press, 1993. 
42 Sí los hay alrededor de dioses que a menudo se representan con cuerpos andróginos, pero no los hay del 

andrógino que Platón describe como el ser de proporciones dobles, circular, etc. 
43 Véase p. 25-27 de este mismo trabajo. 
44 Figuras: α) Clivage de l'Androgyne. “Rotura  del andrógino” & β) Androgyne en mouvement. “Andrógino 

en movimiento”. Gérard Pigeron, marzo 2005. 
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Platón expresó su opinión sobre el arte en varias de sus obras, en las que 

generalmente sostiene una visión crítica —depende del momento, es más severa o 

menos—, y siempre incluida en el contexto de la educación de los ciudadanos y de la  

formación de una sociedad ideal. 

En la República, Platón critica la imitación artística (μίμησις “mímesis”), y 

considera que es —en especial la poesía y la tragedia— una forma de engaño que aleja a 

las personas de la verdad, ya que los artistas crean copias de los objetos del mundo 

sensible —que ya son en sí mismos copias de las ideas—, lo cual se aleja aún más de la 

realidad verdadera y de las formas perfectas. Según Platón, el arte es una mera apariencia, 

una ilusión que desvía a las personas de la búsqueda de la verdad y el conocimiento. 

En tal caso el arte mimético está sin duda lejos de la  verdad, según parece; y por eso produce todas 

las cosas pero toca apenas un poco de cada una, y este poco es una imagen. Por ejemplo, el pintor, digamos, 

retratará  a un zapatero, a  un carpintero y a  todos los demás artesanos, aunque no tenga ninguna experiencia  

en estas artes. No obstante, si es buen pintor, al retratar a un carpintero y mostrar su cuadro de lejos,  

engañará  a  niños y a hombres insensatos, haciéndoles creer que es un carpintero de verdad.45 

Platón también cuestiona el poder emocional del arte en tanto que este puede 

influir negativamente en las emociones y el comportamiento de las personas al estimular  

las pasiones irracionales. Además, considera que el arte es una forma de expresión  

individual y subjetiva que no contribuye a la armonía y el orden de la sociedad ideal que 

propone en la República. 

Y así también es en justicia que no lo admitiremos en un Estado que vaya a ser bien legislado, 

porque despierta  a dicha parte del alma, la  alimenta  y la  fortalece, mientras echa a perder a la  parte racional, 

tal como el que hace prevalecer políticamente a  los malvados y les entrega el Estado, haciéndoles sucumbir 

a los más distingu idos. Del mismo modo diremos que el poeta imitativo implanta en el alma particular de  

cada uno un mal gobierno, congraciándose con la parte insensata de ella, que no diferencia lo mayor de lo  

menor y que considera a las mismas cosas tanto grandes como pequeñas, que fabrica imágenes y se  

mantiene a gran distancia de la verdad. 46 

En Hipias Mayor, Platón aborda el tema del arte desde una perspectiva más 

moderada. Si bien acabará resolviendo más adelante que la belleza es algo “difícil de 

definir” y, a la vez, afirmar que el arte la produce sería contradecir su propia crítica, en  

un momento el filósofo reconoce que el arte tiene cierto valor terapéutico y que mantener 

contacto directo con la obra nos produce placer. 

 

 
 

45 PLATÓN, Diálogos IV, La República. Traducción, introducción y notas por Conrado Eggers Lan. 

Barcelona: RBA Libros y Publicaciones, S.L.U., 2023. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la col.  

“Biblioteca  Clásica Gredos” nº94), p. 462. 
46 PLATÓN, Diálogos IV, La República. Traducción, introducción y notas por Conrado Eggers Lan. 

Barcelona: RBA Libros y Publicaciones, S.L.U., 2023. (Reimpresión de la 1ª edición de 1986 en la col.  

“Biblioteca  Clásica Gredos” nº94), pp. 473-474. 



30  

Los seres humanos bellos, Hipias, los colores bellos y  las pinturas y las esculturas que son bellas 

nos deleitan al verlos. Los sonidos bellos y toda la  música  y los discursos y  las leyendas nos hacen el mismo 

efecto, de modo que si respondemos a nuestro atrevido hombre: «Lo bello, amigo, es lo que produce placer 

por medio del oído o de la  vista», ¿no le contendríamos en su atrevimiento? 47 

Mientras que la crítica al arte de Platón está basada en el hecho de que este nos 

aleja de la verdad —para él: el mundo inteligible de las ideas—, a lo largo de la historia 

han aparecido nuevos pensadores que rompen esas configuraciones. En Verdad y mentira 

en sentido extramoral, Nietzsche plantea que la verdad es una invención humana que  

varía según las necesidades y las perspectivas individuales o colectivas. Para el filósofo 

del siglo XIX, la verdad es relativa y está condicionada por factores como la cultura, la  

historia y las interpretaciones subjetivas. 

Creemos saber algo de las cosas mismas cuando hablamos de árboles, colores, n ieve y flores y no 

poseemos, sin embargo, más que metáforas de las cosas, que no corresponden en absoluto a las esencias 

primitivas. […]. Pero pensemos sobre todo en la formación de los conceptos. Toda palabra se convierte de 

manera inmediata en concepto en tanto que justamente no ha de servir para la experiencia singu lar y  

completamente individualizada a la que debe su origen, por ejemplo, como recuerdo, sino que debe ser 

apropiada al mismo tiempo para innumerables experiencias, por así decirlo, más o menos similares, esto  

es, jamás idénticas estrictamente hablando; así pues, ha de ser apropiada para casos claramente diferentes. 

Todo concepto se forma  igualando lo no-igual. Del mismo modo que es cierto que una hoja nunca es 

totalmente igual a otra, asimismo es cierto que el concepto hoja se ha formado al abandonar de manera  

arbitraria  esas diferencias individuales […].48 

Según esta forma de verlo, la verdad serían simplemente metáforas de la realidad, 

que cambia independientemente de cómo nos esforcemos los seres humanos por definirla. 

Esto implica que los conceptos deben evolucionar a la par que lo hace el mundo tangible  

si queremos ser lo más cercanos a la realidad posible y, en contra de la lógica platónica 

—según la cual la verdad son las ideas inmutables—, esta crítica al lenguaje de Nietzsche 

explica cómo con la evolución semántica del léxico se pasa del andrógino de Platón —un 

ser de proporciones dobles, que gira sobre sí mismo, etc.— a la androginia en la 

actualidad, que es un concepto mucho más extenso y que tiene que ver tanto con cuerpos 

como modas intersexuales. Y no sólo sirve para entender esto, sino que también explica  

cómo se pasa del arte, concepto que ya existía en la Antigua Grecia y era cuestionado por 

Platón, a posteriormente la estética que define Kant en su Crítica del discernimiento: 

Por idea estética  entiendo aquella  representación de la  imaginación que ofrece ocasión para pensar 

mucho, sin que, sin embargo, pueda serle adecuada ningún pensamiento determinado, esto es, un concepto, 

que, en consecuencia, ni alcanza ni puede hacer plenamente comprensible ningún lenguaje. Se ve 

fácilmente que se trata de la réplica (pendant) de una idea de la razón, la  cual es, a  la  inversa, un concepto 

para el que no puede ser adecuada ninguna intuición (representación de la  imaginación). A partir de la  

 

47 PLATÓN, Diálogos I, Hipias Mayor. Introducción por Emilio Lledó Íñigo  y traducción y notas por 

J.Calonge Ruiz, E. Lledó Íñigo, C. García Gual. Madrid: Editorial Gredos, S.A., 1985. (Reimpresión de la  

1ª edición de 1981 en la  col. “Biblioteca  Clásica Gredos nº37). 298a. 
48 NIETZSCHE, F. Verdad y mentira en sentido extramoral , 1873. Traducción de Simón Royo Hernández. 

Extraído de: https://www.lacavernadeplaton.com/articulosbis/verdadymentira.pdf  
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materia  que la  naturaleza real le ofrece, la  imaginación (en tanto que capacidad cognoscitiva  productiva) es 

muy poderosa en la creación, por así decirlo, de otra  naturaleza. […]49 

La transición del arte bello —que Kant define como «imitación a la que la 

naturaleza da la regla por medio de un genio»50— a la estética puede entenderse como 

una evolución en la comprensión de la experiencia estética, de cómo el contacto con la 

obra puede potenciar el poder creativo de la imaginación (“Einbilidungskraft”) que, a la  

vez, no se refiere a algo concreto, sino a nuevas configuraciones. Mientras que el arte se  

refiere a la expresión creativa y a la técnica de la belleza, la estética, según Kant, va más 

allá y se ocupa de la reflexión, el disfrute y la comprensión de la experiencia estética. 

En la experiencia estética no recae todo el peso sobre la práctica estética, sino que 

el sujeto que recibe ese contacto tiene que tener ciertas facultades, lo que Jèssica Jaques  

llama el sentido estético, que le permita realizar ese juicio estético: 

La racionalidad estética es el ejercicio del sentido estético. Eso signif ica la ejercitación  con 

intención comunicativa de todas las facultades requeridas por ese sentido, a las que ya he aludido en el  

primer apartado; básicamente: imaginación, sensib ilidad, sentimiento, sensación, sentidos, seny (que puede 

traducirse por “sano juicio”), capacidad de señalar, de apreciar y de formular la  apreciación, discernimiento, 

audacia  generativa, obertura  de espíritu.51 

Si bien la imaginación sirve para ilustrar en el intelecto imágenes que no se pueden 

ver en el momento por los sentidos, es más habitual utilizarla como almacén de recuerdos, 

sólo para repetir imágenes que ya se han visto en el pasado, que no como principio  

generador de nuevas configuraciones. Por eso, con el objetivo de romper esa comodidad 

mental, el ejercicio estético es lo que voy a intentar desarrollar en este último capítulo: 

un discurso filosófico sobre cómo determinadas prácticas estéticas modernas tienen algo  

que las distingue de las demás, y cómo establecen un continuo en el mito del andrógino,  

permitiéndome así hacer una autocomprensión de cada experiencia y observando qué es 

lo que, de manera consciente o no, se conserva del mito, y qué no se ha perpetuado por 

diferentes cuestiones de desarrollo cultural y social. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
49 KANT, I. Crítica del descernimiento. Edición y traducción de Roberto R. Aramayo y Salvador Mas. 

Madrid: A. Machado Libros S.A., 2003, p. 281. 
50 KANT, I. Crítica del descernimiento. Edición y traducción de Roberto R. Aramayo y Salvador Mas. 

Madrid: A. Machado Libros S.A., 2003, p. 286. 
51 JAQUES, J. El sentido estético. Barcelona: Disturbis, 2008. 
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4.2. Félix González-Torres: "Untitled" (Perfect Lovers) 
 

Félix González-Torres fue un destacado artista contemporáneo nacido en Cuba en 

1957 y fallecido en 1996. Es conocido por su enfoque conceptual y su obra aborda temas 

como la política, la sexualidad, la identidad y la muerte. El trabajo de González-Torres se 

caracteriza por su naturaleza visual, participativa e interactiva. Utilizaba una variedad de 

recursos, como instalaciones, esculturas, fotografías y textos, para explorar ideas 

relacionadas con la experiencia humana y las emociones, del mismo modo que Platón en 

el mito del andrógino, por ejemplo, se refiere a objetos de la vida cotidiana como el  

symbolon o los lenguados para hablar de la correspondencia que existe entre los dos 

sujetos que pertenecían al mismo ser andrógino. 

Este artista visual tiene una colección de obras enfocadas a la dualidad que se 

pueden relacionar de manera conceptual con el mito del andrógino de Platón. Por ejemplo, 

"Untitled" (Perfect Lovers), es una práctica estética que consiste en dos relojes de pared 

colocados uno al lado del otro, sincronizados exactamente para mostrar la misma hora.  

Los relojes representan dos entidades separadas pero conectadas, evocando la idea de una 

unión eterna entre dos individuos. 

 

"Untitled" (Perfect Lovers), 1991 

Photographer: Peter Muscato. Image courtesy of Andrea Rosen Gallery, New York.52 

 

 

Los dos relojes simbolizan la dualidad y la unidad perdida. Al estar sincronizados 

y mostrando la misma hora, sugieren una conexión íntima y una búsqueda mutua de 

unión. Sin embargo, también evocan la inevitabilidad de la separación y la pérdida, ya 

que los relojes están destinados a desincronizarse con el tiempo debido a las variaciones 
 

52 Extraído de: https://www.felixgonzalez-torresfoundation.org/works/untitled-perfect-lovers2 
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en sus mecanismos: uno puede romperse y el otro no, a uno de los dos se le agotarán antes 

las pilas que al otro, etc. Esta desincronización gradual de los relojes es una metáfora de 

la pérdida y la añoranza, reflejando el anhelo humano por encontrar y reunirse con su otra 

mitad y superar el límite que implica el tiempo en la vida de los seres humanos. 

La unión infinita es imposible de lograr, igual que reparar la grieta que seccionó 

al andrógino en dos, de manera que se genera una tristeza por el anhelo y la pérdida de la 

otra mitad, que es justo tal y como lo describe Platón53. Cuando el filósofo griego habla 

de esa muerte por la añoranza de la otra mitad, está explicando a la vez el duelo al que se 

enfrenta el individuo cuando se ve separado de su amado por la muerte —o yendo más 

allá del texto, por cualquier otra razón—. Incluso en ese sentido la práctica estética de 

González-Torres coincide con el mito del andrógino: los relojes tienen una carga 

emocional distinguida para el autor, quién le da un valor simbólico. La dimensión política 

y social del SIDA —enfermedad que causó la muerte de su pareja— en la época en que 

González-Torres creó la obra agrega una capa adicional de significado. La enfermedad  y 

la muerte relacionadas con el SIDA fueron experiencias profundamente personales para  

el artista y su comunidad. De esta forma, "Untitled" (Perfect Lovers) es también una 

expresión del duelo, la resistencia y la lucha contra la discriminación y la invisibilidad 

asociadas con el SIDA. 

Por otro lado, a pesar de que conocemos esta información sobre el artista, la obra 

en sí no tiene ningún distintivo visual que la dirija hacia su amado en concreto o la  

enfermedad que causó su muerte; no hay nada más que la fuerte carga emocional del  

propio artista. Esto remite a Kant, que en la definición de la práctica estética menciona  

que esta no se refiere a un concepto específico, sino que potencia la imaginación de 

manera personal. Eso es lo que sucede en este caso; la obra permite una autocomprensión 

diferente para cada sujeto, de manera que, al entrar en contacto con ella, este puede sentir 

la obra y realizar un ejercicio estético a partir de su propia experiencia, que se distingue 

de la de los demás, y que le lleva a nuevas configuraciones en su imaginación, pero que  

inevitablemente conserva esa naturaleza doble de la identidad —no sólo individual sino 

también lo que Almudena Hernando llama relacional, es decir, la que nos define por lo 

que somos en relación a otro— y ese deseo de unión amorosa eternamente con la otra  

mitad que tiene lugar previamente en el mito del andrógino de Platón. 

 

 

53 Véase p. 18 de este trabajo. 



34  

4.3. Ai Yazawa: NANA 
 

NANA es una serie de animación japonesa que está basada en una serie manga de 

la autora Ai Yazawa. Es de género romance, drama y josei54. La obra consta de 21 tomos 

de manga y 47 capítulos de anime. La fecha en que se publicó el primer tomo del manga  

es el 15 de mayo del 2000 y el primer capítulo del anime se emitió el 5 de abril de 2006, 

siendo así una práctica estética contemporánea. 

Esa noción tan persistente del amor como una búsqueda constante de alguien que 

nos complete se ha extendido durante épocas incluso en la cultura oriental, y NANA es 

una prueba de ello. Según la tradición del andrógino, la relación física guiada por Eros — 

es decir, las experiencias amorosas corporales y atracciones de tensión determinada— 

nacen de un deseo de regreso a la naturaleza unitaria —el sexo andrógino—, la cual nunca 

se podrá lograr porque el desgarro que la causó es irreparable. De este modo, se plantea  

una paradoja que determina nuestra identidad como fragmentaria: aquello que articula la  

posibilidad de componer el sentido de nuestra propia identidad es una búsqueda de 

alguien que nos complemente, cuando en realidad, aún si lo encontramos, nunca vamos a 

poder volver a esa integridad física. Por contraparte, esa fuerza incontrolable en la que  

Eros nos conduce prepara un camino de búsqueda que termina siendo un motor generativo 

de movimiento y, mientras no nos rindamos ante Eros y dejemos de buscar la unión, el  

amor será para nosotros una energía de creatividad indisciplinada. Ai Yazawa refleja a la 

perfección este pensamiento en sus protagonistas: Nana Komatsu y Nana Osaki. 

 

 

Inicialmente, se puede observar ya en la misma presentación cómo la autora nos 

intenta transmitir esa conexión preestablecida que comparten, tal y como si fuesen un 

 

54 E l jo se i  (en  ja pon é s  女性 , じょせい , qu e  se  t ra du ce  l ite ra lm en te  c om o  “ muje r”  o  “sex o  f e me n ino” ) e s 

un subgénero de manga y anime creado y dirigido para un público femenino joven y adulto. Trata  

principalmente sobre historias de amor de mujeres que viven en Japón y los estilos de romance que se  

muestran son maduros e intentan ser realistas, lo cual implica en muchos casos traición, tragedia, etc. Este  

subgénero existe en oposición a  un género mayor, el shōjo (en japonés 少女 , しょうじょ , que se traduce 

literalmente como “chica  joven”). En este segundo género los amores son idealizados y más infantiles. 
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mismo ser de doble naturaleza: el mismo nombre; la misma edad; se conocen yendo en 

el mismo tren, etc. Entre algunas de esas características más que tienen en común está la  

de que ambas se mudan a la misma ciudad para dejar atrás su pasado y así reencontrarse  

a ellas mismas, cada una cumpliendo su sueño. Este intento de construir su propia  

identidad estará, al igual que en el mito del andrógino, muy ligado a sus experiencias  

amorosas, en las cuales nunca se verán completas, hecho que será motor de movimiento  

y de arte; en el caso de Osaki, que quiere una estrella de Rock Punk, estará perfectamente 

ilustrado en sus canciones, que son composiciones artísticas indisciplinadas. 

Otro aspecto que demuestra la pervivencia del mito del andrógino en la obra es la 

noción de la otra mitad como lo que nos es propio por naturaleza. En el mito se presenta  

una visión del amor como exclusivo para la otra mitad —y sólo en caso de que uno muera, 

la otra mitad sobreviviría buscando lo que más se le parezca—, y hace una metáfora en 

la que toma como ejemplo un elemento de la vida cotidiana para explicarlo: el symbolon. 

Este ítem era un objeto cualquiera partido en dos que servía para reconocerse tras haber  

hecho un convenio legal entre dos personas, y Platón, para explicar que un amado 

corresponde al otro, dice que cada ser humano tiene su propio symbolon. En efecto, en 

NANA las protagonistas comparten dos vasos que compran juntas a modo de symbolon, 

es decir, como objeto que reconoce en forma de pacto esa unión que comparten. 

 

 
Tal y como lo describía Platón, la grieta que secciona al andrógino es irreparable. 

Félix González-Torres también lo reflejó en la inevitable desincronización que sufrirán  

los relojes. Del mismo modo, llega un momento en NANA en el que uno de esos vasos se 

rompe, hecho que causa un colapso en Nana Osaki, que empieza a desarrollar problemas 

de salud a causa de una ansiedad por la distancia que separa a las protagonistas. En  

definitiva, NANA es una práctica estética que hereda del mito del andrógino la idea de la  

identidad fragmentaria, en este caso, mujer que es parte de mujer; el deseo imposible de 

unión amorosa eterna; el uso del symbolon para reconocer a la otra mitad; y la tristeza por 

la añoranza de la amada, lo que causa problemas fisiológicos (furor amoris). 
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4.4. Marina Abramović y Ulay 
 

Marina Abramović, nacida en 1946 en Serbia, y Uwe Laysiepen, también 

conocido como Ulay, nacido en 1943 en Alemania, se encontraron por primera vez en  

Ámsterdam en 1975. Desde el momento en que sus caminos se cruzaron, Marina y Ulay  

se enamoraron y comenzaron una colaboración artística y romántica que se mantuvo  

durante muchos años. Juntos, exploraron límites emocionales y físicos, creando 

performances audaces y provocativas que desafiaron las convenciones establecidas del  

arte y que, por eso mismo, se consideran estéticas. 

Su trabajo se caracterizó por la intensidad emocional y la conexión íntima entre 

ellos como artistas y amantes, reflejando ese deseo de unión del mito del andrógino y esa 

capacidad como motor de creatividad artística que tiene el amor en los seres humanos.  

Utilizaron sus cuerpos como medio de expresión, llevando a cabo actos de resistencia,  

sacrificio y búsqueda de la identidad que, tal y como plantea el mito, nunca llegará a  

completarse de manera integral. A medida que su carrera artística florecía, la relación  

personal entre Marina y Ulay comenzó a enfrentar desafíos. Después de doce años de 

amor y trabajo en equipo, decidieron separarse en el 1987. La ruptura dio pie a una  

colaboración artística con una gran carga espiritual y ritual: The lovers: the great walk 

wall. Ambos caminaron la Gran Muralla China comenzando cada uno por un extremo  

opuesto para encontrarse en el centro y darse un último adiós antes de separarse 

definitivamente. 

 

 

 

The lovers: the great walk wall, Ma rina  Abra mov ić y Ula y, 1988. 



37  

En el año 2010, décadas después de separarse, Marina estaba ofreciendo una 

performance artística en el Museo de Arte Moderno (MoMA) de Nueva York llamada The 

Artist is Present, en la que compartía un minuto de silencio con cada visitante 

desconocido que se sentase delante de ella. En la noche de apertura, después de haberse  

mantenido inexpresiva durante horas con los anteriores participantes, Ulay se presentó  

enfrente de ella sin que la artista supiera nada al respecto. La reacción al verse cambia su 

expresión inevitablemente, y aunque ella se esfuerza por contenerse, pasa por diferentes 

fases que se pueden observar: sorpresa, alegría, emoción y tristeza. Finalmente, ella se  

acerca pidiéndole contacto físico, manifestando ese eterno deseo de unión corporal y  

espiritual con la otra mitad, ese que trataba de describir Platón en el mito del andrógino y 

que, como se puede observar, supera los límites de la filosofía, del arte y de la estética. 
 

The Artist is Present, Marina Abramović, 2010. 
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5. Conclusiones 

El Banquete de Platón es un diálogo que el filósofo escribe con el objetivo de 

estudiar la naturaleza de Eros, el amor. Este se presenta de manera caleidoscópica: hay  

muchos momentos, contextos y perspectivas a tener en cuenta para definirlo. Uno de los  

discursos, el de Aristófanes, destaca porque intenta explicar una forma de amor que 

formaba parte de la vida cotidiana de las personas, pero cuyas características no se había  

tratado aún de descifrar: el deseo de unión amorosa, no sólo en un plano intelectual, sino  

sobre todo carnal. 

A partir de muchas influencias, Platón se inventa, como era habitual en él, un mito 

que le sirve de herramienta para su didáctica: el mito del andrógino, ese tercer sexo que 

existía en un tiempo remoto y que, en tanto que era el doble a la proporción humana,  

también participaba tanto de lo femenino como de lo masculino. Después de un acto de 

soberbia, los andróginos son seccionados por Apolo y empiezan a morir a causa de una 

tristeza que provoca síntomas fisiológicos por la falta de amor, hasta que Zeus propone 

una solución que permite la unión sexual, y eso sirve de cura para la pena. Eso implica, 

por lo tanto, una visión del amor tanto exclusivo a la mitad que a cada uno le es propia y  

le corresponde, como a la vez una perspectiva del amor que sirve de cura para ese dolor  

de estar separados, incompletos. Aun así, esa solución no es definitiva, porque la grieta 

que los divide es irreparable. Esto es una metáfora que hace Platón en boca de Aristófanes 

para transmitir dos ideas: primero, que el deseo sexual es permanente e inevitable;  

segundo, que nuestra identidad es fragmentaria, ya que jamás podremos volver a ser un 

ser completo. 

Ese deseo de unión que nunca se sacia provoca una tensión que nunca termina y 

que encuentra un refugio en la literatura y en el arte. En definitiva, el amor resulta motor  

de creatividad artística y será protagonista en una infinidad de prácticas estéticas a lo  

largo de la historia universal que reflejarán, transgrediéndolo en mayor o menor medida, 

la pervivencia del mito del andrógino en la cultura actual, no sólo en lo que a los cuerpos 

y modas intersexuales se refiere, sino también a todas esas concepciones de la “otra 

mitad” que se expresan ya en el Banquete con imágenes y que, en su reproducción, 

permitirán a todas las personas con una mirada estética hacer su propia comprensión del  

mito, que se podría considerar en sí mismo una idea estética. 
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